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Title 
The fierce song of a Baroque Giant: A comparative analysis of Ovid’s 
Metamorphoses XIII (738-897) and Góngora’s Fábula de Polifemo y Galatea 
 
Abstract 
This thesis attempts a comparative analysis of two famous texts: a passage from book 
XIII of Ovid’s Metamorphoses and Luis de Góngora’s Fábula de Polifemo y Galatea 
from 1612. The basic story narrated in these two texts is the same: the giant Cyclops 
Polyphemus is in love with the beautiful sea nymph Galatea, who in her turn loves 
the young man Acis. Polyphemus declares his feelings in a song, discovers his loved 
one in the arms of Acis and crushes him with a block of stone, whereupon the young 
man is metamorphosed into a rivergod. Although they tell the same story, there are 
significant and interesting differences between the two poems. When comparing the 
poetic language, the narrative structure, the three characters etc, it becomes clear how 
skillfull Góngora’s use of Ovid’s text is, and in what a sophisticated manner he adapts 
the story to his own time and culture. For example, Góngora transforms Polyphemus 
from the monstrous and arrogant haybuck of a lover into a pinnacle of Spanish 
Baroque poetry, a tragic figure of tremendous stature, supremely capable of 
expressing both his love and anguish. 
 
The question of how to interpret Góngora’s poem is also discussed, and considering 
some general aspects of Baroque culture and view of art and literature, I argue for a 
interpretation less concerned with what Góngora wanted to say, and more attentive to 
the way he said it and more in line with the complex, playfull and subtle relation with 
the poetry of Ancient Greece and Rome, so typical of the Baroque poets. 
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[…] hay dos males en el amor que llegan a todo estremo: el uno es querer y no 
ser querido; el otro, querer y ser aborrecido, […]. 
Renato, i Miguel de Cervantes Los trabajos de Persiles y Sigismunda1 
 
[…] i fråga om kärlek finns det två onda ting som är värre än allt annat: det ena 
är att älska och inte vara älskad; det andra, att älska och vara avskydd, […]. 
 
                                                
1 Cervantes, (2004) s. 408. Översättningen är min. 
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1. Inledning 
Hur förändras en berättelse när den tolkas i en helt annan kulturepok än den 
ursprungliga? Denna fråga kan komma på tal när vi ser en ny filmatisering av en 
klassisk roman eller när vi ser en nyskriven pjäs som bygger på en grekisk tragedi. 
Som regel kan man säga att ett konstverk, oavsett om personen bakom önskar vara 
trogen originalet eller inte, alltid speglar den tid i vilken det skapats. Under vissa 
epoker strävar man efter att frigöra sig från en tradition som upplevs som förlegad 
eller kvävande, medan man under andra anstränger sig för att nå upp till de gamla 
mästarnas konstnärliga höjd. Barocken var en tid då poeterna i Europa hade ett 
särskilt rikt och mångfasetterat förhållande till den antika kulturen i allmänhet och de 
romerska skalderna i synnerhet. Så var inte minst fallet i motreformationens Spanien. 
I slutet av 1500- och i början av 1600-talet stod den spanska lyriken i sitt zenit och tre 
poeter dominerade scenen: Lope de Vega, Francisco de Quevedo och Luis de 
Góngora.  
 
Ett litterärt verk som har gett upphov till sällsynt många tolkningar såväl inom som 
utanför litteraturens område, är Ovidius Metamorfoser, som allt sedan de skrevs varit 
en av de mest lästa och uppskattade texterna i litteraturhistorien. 1612 skrev Luis de 
Góngora Fábula de Polifemo y Galatea, en längre dikt om en episod som återfinns i 
Metamorfosernas trettonde sång (raderna 738-897), där det berättas om hur 
havsnymfen Galatea, förälskad i ynglingen Acis, uppvaktas av cyklopen Polyfemos. 
Diktverket, fullt av lärda mytologiska referenser på en starkt latiniserad och snårig 
spanska, räknas som ett av den spanska barockkulturens främsta verk. Góngora både 
häcklades och hyllades för sin svårgenomträngliga stil. I Spanien var han 1600-talets 
mest imiterade poet, men blev sedan närmast bortglömd fram till 1900-talet, då hans 
poesi på nytt blev erkänd och beundrad, särskilt av den s.k. ”generation 27”, i vilken 
Federico García Lorca var en av de mest framträdande representanterna.  
1.1. Frågeställning och textmaterial 
I denna uppsats undersöker jag hur Góngora förhåller sig till Ovidius text och hur 
denna tolkning kan förstås utifrån sin kulturhistoriska kontext. Efter en presentation 
av relevant bakgrundsinformation jämförs och analyseras ett antal aspekter hos de 
båda texterna. Jag jämför texternas form, struktur, språk och karaktärsskildring. 
Denna del av undersökningen sammanfattas i frågan: 
 
1. Vilka är de viktigaste skillnaderna mellan Góngoras dikt och Ovidius text?  
Att Góngoras text är ett barockt verk kan man läsa i vilket litteraturhistoriskt 
uppslagsverk som helst. Det som sällan förklaras särskilt utförligt är vad som 
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egentligen menas med detta. Mitt mål är därför också att försöka utreda sambanden 
mellan Fábula de Polifemo y Galatea och barockens idévärld. Min andra fråga lyder 
således: 
 
2. Hur kan Góngoras dikt förstås utifrån ett större kulturhistoriskt perspektiv?  
 
Det valda ämnet är omfattande och komplext eftersom det behandlar två texter som, 
även om de sammantagna inte överstiger 700 versrader, var för sig gett upphov till en 
mycket omfattande andrahandslitteratur. Ovidius är givetvis en av de mest studerade 
romerska poeterna och även Góngora har gett upphov till en betydande mängd böcker 
och artiklar. Att jag i detta arbete inte kan ta ställning till eller ens uppmärksamma 
mer än en bråkdel av denna forskning är således oundvikligt. 
 
I följande uppsats har jag valt att citera mina huvudkällor ur Hopkinsons 
Cambridgeutgåva av Metamorphoses Book XIII från 2000 och Jesús Ponce Cárdenas 
Cátedrautgåva av Fábula de Polifemo y Galatea från 2010. Båda utgåvorna är så vitt 
jag har kunnat se de senaste av dessa båda texter. Jag har själv översatt alla citat om 
inget annat uppges. I mina översättningar har jag strävat efter att ligga så nära 
originalspråken som möjligt men utan att svenskan blir onaturlig. Att konsekvensen 
blir att det på detta sätt återstår mycket lite, om ens något av originalens stora lyriska 
skönhet, komplexitet och briljans är beklagligt men tyvärr oundvikligt i en 
prosaöversättning.  
 
Jag har i Ovidiustextens fall tagit stöd dels av Hopkinsons omfattande notapparat, 
dels av D. E. Hills kommenterade utgåva av Metamorphoses XIII-XV, också från 
2000, samt dennes engelska översättning. Jag har även jämfört mina översättningar 
med en svensk översättning av Metamorfoserna av Harry Armini (se Ovidius Naso, 
1969).   
 
Fábula de Polifemo y Galatea har, kanske på grund av sin höga svårighetsgrad, aldrig 
översatts till svenska. På grund av den förvridna syntaxen och de många latinismerna 
är det besvärligt att ens någorlunda troget översätta Góngora till begriplig svensk 
prosa. Läsaren ombeds därför ha överseende med att dessa översättningar blir 
avsevärt torftiga. Till min hjälp har jag lyckligtvis haft Cárdenas utförliga 
kommentarer samt Gilbert F. Cunninghams översättning till engelska från 1977. 
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2. Kulturhistorisk bakgrund 
I detta kapitel ges en kortfattad teoretisk och kulturhistorisk bakgrund som jag sedan 
kommer att återknyta till i textanalysen. Centrala begrepp rörande barockens kultur 
och estetik tas här upp. Något kort måste först sägas om Spaniens historia under 
denna tid. 
 
Under Ferdinand och Isabellas regeringstid förenades Spanien och utvidgades med 
nya kolonier i Amerika. Under 1500-talet blev sedan riket under Karl V och Filip II 
ett världsimperium och denna maktposition bibehölls i hög grad även under 1600-
talet. Dock var det uppenbart att andra riken, och i synnerhet Frankrike, höll på att 
överta Spaniens roll i världspolitiken. En rad svaga kungar, en havererande ekonomi, 
en ödelagd landsbygd, lokala uppror och ändlösa och kostsamma krig i Flandern är 
bara några exempel på de problem som hemsökte det spanska imperiet under 1600-
talet.  
 
Om Spanien politiskt och ekonomiskt i det närmaste föll handlöst under Filip III (som 
regerade när Góngora skrev sin Fábula de Polifemo y Galatea), Filip IV och Karl II, 
och dessutom inte kunde uppvisa något som gick att jämföra med övriga Västeuropas 
vetenskapliga landvinningar, upplevde dock landet samtidigt sin största kulturella 
glansperiod någonsin. Det saknas sannerligen inte skäl att kalla epoken för El Siglo de 
Oro, det gyllene seklet. Framgångarna var störst inom litteratur och måleri. Lope de 
Vega och Calderón revolutionerade teatern, Góngora och Francisco de Quevedo 
skrev ypperlig poesi samt utkämpade verbala krig på högsta litterära om dock inte 
moraliska nivå, och romanen fick sitt moderna genombrott i Cervantes mästerverk. 
Inom bildkonsten dominerade El Greco, Zurbarán och Velázquez. Den sistnämnde 
målade för övrigt 1622 ett magnifikt porträtt av Góngora. Den spanska guldåldern är 
även motreformationens tid.  Katolska kyrkans kulturella kraftansträngningar inom 
arkitektur, skulptur och bildkonst finns fortfarande att skåda i kyrkor och muséer. 
Spanjoren Ignacio de Loyola grundade La Compañía de Jesús, som vi känner som 
Jesuitorden. Efter ordens godkännande av Paulus III 1540 fick jesuiterna ett närmast 
oöverskådligt inflytande på tidens intellektuella atmosfär då de spanska författare och 
poeter som nämns i denna uppsats med få undantag genomgick jesuiternas 
utbildningssystem.  
2.1. Barocken: ett besvärligt begrepp 
Begreppet barock har använts och används fortfarande för att beskriva vitt skilda ting 
och företeelser. Allt ifrån fugor av Bach till Berninis arkitektur och skulpturer har 
karaktäriserats som barock, liksom tavlor av Rembrandt och Velazquez och 
teaterstycken av Corneille och Calderón. Vad det barocka består i har man dock 
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aldrig kunnat bli ense om. Ordet har från början haft en negativ klang och förknippats 
med överdrift och svulst, och har på senare tid dessutom ofta använts för att uttrycka 
att något är orimligt i största allmänhet. Söker man på ordet ”barock” i Svenska 
Akademiens ordbok kan man läsa att den är en stilriktning, framför allt inom 
arkitektur och skulptur, som ”kännetecknas af sin sträfvan efter storartad massverkan 
o. målerisk effekt samt af sin smak för öfverdrifna former o. teatraliskt patos”.2  
 
René Wellek har i Concepts of Criticism påpekat att en av anledningarna till den 
förvirring som omger begreppet inom det litteraturhistoriska området kommer sig av 
att begreppet är inlånat från konstvetenskapen. Jakob Burckhardt var i mitten av 
1800-talet den som etablerade termen i betydelsen ”the decadence of the High 
Renaissance in the florid architecture of the Counter Reformation in Italy, Germany 
and Spain”. 3  Konstvetaren Heinrich Wölfflin utförde under tidigt 1900-tal 
fördjupande studier av arkitektoniska stilriktningar från sent 1500- och 1600-tal som 
han kallade ”barocka” för att skilja den från renässansens konst. Även om han mest 
talar om arkitektur och skulptur, intresserade sig Wölfflin som en av de första även 
för exempel ur litteraturhistorien för att skilja barocken från renässansen. Bl.a. jämför 
han inledningsraderna i Ariostos Orlando Furioso och Tassos Gerusalemme Liberata 
och skriver om den senare:  
 
Note everywhere the lofty adjectives, the resounding line-endings, the measured repetitions […]; 
the weighty sentence construction, and the slower general rhythm. But the grandeur is not only in 
the expression; the verbal images also become larger. How significant, for instance, is Tasso’s 
transformation of the Muses. He lifts them into a vague heavenly zone and crowns them, not with 
a laurel wreath, but with ‘a golden crown of everlasting stars’.4  
 
Från Wölfflins studier spred sig begreppet och applicerades snart allt oftare på 
litterära texter. Idén om en barock anda, särskilt djupt förankrad just i Spanien, som 
fick sitt uttryck såväl i musik och arkitektur som i måleri och litteratur fick spridning 
av bl.a. romanisten Helmut Hatzfeld.5  
 
Man har genom åren försökt hitta alternativ till begreppet ”barock”. I Ernst Robert 
Curtius berömda studie Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter från 1948 
förkastar författaren termen eftersom han menar att ordet orsakat så mycket 
förvirring. Istället använder sig Curtius av termen ”manierism”, som han lånar från 
konsthistorien och sätter i motsatsförhållande till ”klassicism”. Han förskjuter även 
tanken på ett rent stilistiskt begrepp till förmån för ett bredare kulturhistoriskt 
koncept: 
 
[…] we must free the word from all art-historical connotations and broaden its meaning until it 
represents simply the common denominator for all literary tendencies which are opposed to 
Classicism, whether they be pre-classical, post-classical, or contemporary with any Classicism.6 
 
Denna vida definition av barocken eller manierismen togs senare upp bland annat av 
den katalanske essäisten och litteraturkritikern Eugenio D’Ors, som skrev om ”det 
                                                
2 Svenska Akademien, SAOB spalt B432; tryckår 1900.  
Tillgänglig på: http://g3.spraakdata.gu.se/saob/ 
3 Wellek, s. 69-71. 
4 Wölfllin, s. 84. 
5 Cullhed (1995), s. 41. 
6 Curtius, s. 273. 
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barocka” som ett filosofiskt begrepp och ett slags ”historisk konstant”, en samling 
kännetecknande kulturella drag som med jämna mellanrum återkommer genom 
historien som svar på ”klassicistiska” kulturmönster.7 Medan orden ”barock” och 
”manierism” för somliga bara har handlat om ett ordval, har andra sett skilda 
tendenser eller stilar i de båda begreppen. Claude-Gilbert Dubois urskiljer till 
exempel i Le maniérisme tre skilda perspektiv eller attityder som ger upphov till 
kulturrörelser. Det finns dels en klassicistisk attityd som Dubois menar förhåller sig 
till antiken på ett bundet och nästan hämmat sätt. Därutöver finns det ett manieristiskt 
perspektiv, kännetecknat av en kluvenhet och ambivalens, som senare under 1600-
talet övergår i en barock attityd eller anda, som karaktäriseras av en mer självsäker, 
ostentativ och utsmyckad stil som är mycket fri i sin relation till antiken.8 Frank J. 
Warnke framhåller i Versions of Baroque att den europeiska 1600-talslitteraturen i 
högsta grad är tillräckligt enhetlig för att begreppet barock ska äga lika hög giltighet 
och användbarhet som t.ex. renässansen och romantiken, och att barocken bör 
fungera som ett samlingsbegrepp för andra litterära koncept som ”Metaphysical style, 
préciosité, marinismo, conceptismo, culteranismo”. 9  I sin studie går författaren 
igenom flera av de teman som ofrånkomligen hör till barockkulturens mest centrala, 
såsom ”världen som teater”, det problematiska förhållandet mellan sken och 
verklighet, samt ”det motsägelsefulla”. Dessa sätt att förstå barocken saknar varken 
giltighet eller intresse, men för att nå en större förståelse för Góngoras diktverk som 
en del av 1600-talslitteraturen kommer jag utgå ifrån ett brett historiskt och 
idéhistoriskt perspektiv på barocken, vilket jag presenterar i följande kapitel. 
2.2. Maravalls syn på barockkulturen 
Den spanske historikern José Antonio Maravall har i sin berömda studie La cultura 
del Barroco valt att betrakta barocken som ett historiskt, inte ett stilistiskt eller ens 
idéhistoriskt koncept, och försöka förstå barockens essens genom att se vilka de 
bakomliggande orsakerna var till de kulturella yttringar som vi idag identifierar som 
barocka, vare sig det är Velázquez tavlor eller Calderóns teater. Dessa stilistiska och 
ideologiska yttringar måste förstås som svar på en historisk situation som uppkommer 
genom politiska, sociala och ekonomiska krafter.10 För Maravall är kris ett nyckelord 
för att förstå barocken, och den kultur som uppstår under denna tid bör förstås som 
olika svar på den djupgående kris som inte bara Spanien utan hela Europa genomled 
och som hade sin grund i den kolossala obalans och oordning som skapades i ett 
samhälle i vars inre det pågick massiva förändringar samtidigt som dessa bekämpades 
av starkare krafter som ville hindra denna förändring. Spanien karaktäriseras under 
denna period av det som Maravall kallar för ”inmovilismo”, en stark motvilja att 
acceptera de stora demografiska och ekonomiska förändringar som skedde, en 
                                                
7 Ors, s. 68-72. Det är intressant att notera att Ors text under 1900-talet bidrog till utformandet av idén 
om att den latinamerikanska kulturen och litteraturen till sitt väsen är barock, något som exempelvis de 
kubanska författarna Alejo Carpentier och José Lezama Lima menat. Begreppet ”den amerikanska 
barocken” har dock, som bl.a. Leonardo Acosta (2004) visat, mycket lite med barocken som 
kulturepok att göra. Cf. Acosta, Leonardo. (2004). Alejo en tierra firme: intertextualidad y encuentros 
fortuitos. Jag har i korthet beskrivit en del av denna debatt i min masteruppsats “Lo real maravilloso y 
lo barroco americano: Estudio crítico sobre dos conceptos de Alejo Carpentier”. cf. 35f. 
8 Dubois, s. 42-76. 
9 Warnke s. 4. 
10 Maravall, s. 30. 
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motvilja som var särskilt utbredd hos den övervuxna och traditionsbundna spanska 
adeln.11   
 
Genom att se på barockkulturen ur ett brett historiskt perspektiv kommer Maravall för 
det första fram till är barocken en styrd kultur och en kultur som vill styra människor 
i en viss riktning. Detta har sin grund i en förändrad bild på människans förhållande 
till sanningen som begrepp. Under antiken och medeltiden tänkte man sig inte bara att 
sanningen var tillgänglig för människan utan också att denna i sig har en övertygande 
kraft, så att det räcker att visa människorna sanningen för att de ska följa den, vilket 
får till följd en viss intellektuell naivitet. 1600-talsmänniskan å andra sidan, även om 
hon inte tvivlade på människans förmåga att nå sanningen, hade emellertid en mer 
pessimistisk syn på hennes fallenhet för att av egen kraft följa den sanna vägen. 
Konsekvensen blir idén om att de som känner till sanningen på ett medvetet sätt 
måste locka och dra till sig människor för att kunna styra dem i den riktning de 
styrande i samhället vill. Detta får i sin tur som följd att tidens kulturyttringar får en 
starkt retorisk prägel.12 
 
För det andra kännetecknas barocken av en masskultur i vilken kitschen, den dåliga 
konsten, frodas. Detta kommer sig av att de stora folkmassor som flyttade in till 
städerna saknade den förkunskap som krävdes för att uppskatta de högre klassernas 
kultur, samtidigt som de själva tappade intresset för sin egen folkliga kultur. Det är 
idag lätt att tro att den spanska teatern bara innehöll mästerverk av Lope och 
Calderón, men de stycken som vi läser idag är inte särskilt representativa om man får 
tro Maravall, som menar att det stora flertalet pjäser var föga mer än mediokert 
författad propaganda för att hålla massorna i styr. All denna slarvigt komponerade 
kitsch-litteratur bidrog till att den aristokratiska kulturen i Spanien, för att distansiera 
sig så mycket som möjligt ifrån den obildade pöbeln, blev alltmer krävande, lärd och 
exklusiv.13 
 
Maravall karaktäriserar även barocken som en konservativ kultur. Detta uttrycktes på 
flera plan. Idén att människans såväl som samhällets lycka består i att alla nöjer sig 
med sin sociala ställning och inte försöker klättra uppåt, var utbredd och är 
framträdande bl.a. i en del av Quevedos skrifter. Därutöver omfattade det 
konservativa synsättet nästan alla intellektuella områden, vilket hade en förlamande 
effekt på det spanska samhället. Dock fanns det under långa perioder utrymme att 
inom konsten låta uppfinningsrikedomen och fantasin flöda fritt, framför allt gällande 
formen. Detta kan förklara den påtagliga obalansen mellan vad man i Spanien 
åstadkom inom den kulturella sfären jämfört med övriga intellektuella fält.14  
 
Förutom dessa fyra sätt att karaktärisera barockkulturen lyfter Maravall fram ett antal 
uppfattningar och idéer om människan och världen som präglade denna kulturepok.  
De flesta av dessa idéer är förstås idéhistoriskt gods från Renässansen, men de får 
under barocken en annan nyans. Bilden av världen som en kamp mellan motsatser var 
essentiell för barocken. Överallt ser man motsägelsefulla tendenser; samtidigt som 
barocken är en tid av sprakande fester och praktfull konst ligger en pessimistisk, 
                                                
11 Maravall, s. 57-66. 
12 Ibid, s. 123-125. 
13 Ibid, s. 143-175. 
14 Ibid, s. 181-231. 
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världsföraktande syn på verkligheten till grund för så mycket av dess kulturella 
uttryck. Världen uppfattades som i huvudsak fördärvlig, upp och nedvänd och tragisk, 
och liknas av tidens tänkare och författare ibland vid en svårgenomtränglig labyrint, 
andra gånger vid en teater, där alla har sin roll att spela, men där varje skådespelare 
snart måste lämna scenen för gott.  
 
Samtidigt som bilden av världen är mer pessimistisk än tidigare är bilden av 
människan, om dock långt ifrån optimistisk, så åtminstone mer dynamisk än i äldre 
epoker. Maravall skriver att man under barocken alltmer överger synen på människan 
som ett factum, något färdigt och statiskt, och istället ser henne som ett fieri, ett 
blivande, eller som 1600-talsförfattaren Baltasar Gracián uttryckte det: ”un peregrino 
del ser” (en varats pilgrim). Människan uppfattades alltmer som en varelse i ständig 
och ofta våldsam konflikt med sig själv. Monologer som de framförs av Sigismundo i 
Calderóns Livet är en dröm eller av Hamlet är att betrakta som de främsta litterära 
uttrycken för denna nya syn på människans motsägelsefulla och polemiska väsen. Inte 
bara människan, utan även hela världen sågs ofta som uppbyggd av motstridiga 
krafter, vilket uttrycks väl i Graciáns filosofiska roman El Criticón, där den 
skeppsbrutne huvudpersonen Critilio förklarar för Andrenio, som växt upp på en öde 
ö, att ”hela denna värld består av motsatser och hålls samman av förvirring”, samt om 
människan att hela hon ”består av motsättningar”.15 Denna dynamik innebär en mer 
aktiv inställning till tillvaron och en större tro på att människan genom sina val kan 
påverka sin framtid. Genom sina val äger hon även friheten att bli en annan.16  
 
Som tidigare nämnts har man ofta, och inte utan rätt, beskrivit barocken som 
övermåttans epok i estetikens historia. Tendensen att sätta likhetstecken mellan 
barocken och det överdådiga syns även hos exempelvis Wölfflin och d’Ors. Att 
identifiera konstverk från olika epoker som barocka på grund av sin ymniga och 
övermåttliga stil måste dock enligt Maravall betraktas som ett villospår. Han påpekar 
att vi faktiskt även finner den motsatta tendensen i barockkonsten. Hos målare som 
Francisco de Zurbarán eller Juan Sánchez Cotán, liksom i texter av Gracián eller 
Diego de Saavedra Fajardo finner man en extrem återhållsamhet och måttfullhet. 
Istället för att säga att barock konst är antingen extremt övermåttlig eller extremt 
återhållsam, borde vi istället se att det är av det extrema och det övermåttliga som 
barocken kännetecknas. Under barocken vågar inte konstnärerna och författarna lita 
på att läsarna eller åskådarna ska fångas av den intellektuella kraften i ett verk eller av 
dess rationella argument, utan använder sig istället av alla retorikens och konstens 
grepp för att göra ett så starkt känslomässigt intryck som möjligt. Det var viktigare att 
väcka beundran och hänförelse än att förståndsmässigt övertyga.17 
2.3. Konceptism och kulteranism 
I Versions of Baroque gör Warnke en uppdelning av den europeiska 
barocklitteraturen som jag finner användbar. Han skiljer mellan ”highly colored, 
ornate poetry” som representeras av Marino, Gryphius och Vondel och ”ingenious, 
                                                
15 “[…] todo este universo se compone de contrarios y se concierta de desconciertos […]”. “[…] Todo 
él se compone de contrarios.” Gracián (2009), s. 91-92. Översättningarna är mina. 
16 Maravall, s. 245- 328. 
17 Ibid, s. 332-352. 
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intellectual, witty poetry” som skrevs av Donne och Herbert i England, Sponde i 
Frankrike och Quevedo i Spanien. Utifrån ett spanskt perspektiv finns det inget nytt i 
denna uppdelning. Man har ända sedan 1600-talet delat upp den spanska 
barockpoesin i två läger med varsin härförare: på den ena planhalvan står 
kulteranismen alternativt gongorismen, med Luis de Góngora som sin främste 
representant, även om den inleddes av Fernando de Herreras förfinade poesi, och på 
den andra sidan Francisco de Quevedo och konceptismen. Den antagonistiska 
uppställning i två litterärt motsatta lag har nog överdrivits något, bland annat på 
grund av den antagonism som fanns mellan Góngora och Quevedo. Emellertid finns 
det betydelsefulla skillnader både mellan dessa båda herrar och mellan de båda stilar 
eller skolor för vilka de med god rätt kan sägas representera det främsta uttrycket i 
spansk litteratur.  
 
Konceptismen (conceptismo på spanska), kan betraktas som ett allmängiltigt drag för 
den spanska barocken i stort och lägger stor vikt vid diktarens förmåga att väcka 
förundran och peka på oupptäckta samband mellan olika fenomen. Nyckelbegreppet 
inom konceptismen är ”concepto”, vilket ofta byts ut mot ”agudeza” (= skarpsinne). 
Betydelsen är något svår att ringa in, men innebär ett slags fyndig och originell tanke 
uttryckt på snillrikt sätt. I sin inflytelserika poetik Agudeza y arte de ingenio 
definierar Gracián “concepto” som “en förståndets handling som uttrycker den 
motsvarighet som finns mellan tingen”.18 I England motsvaras det av begreppet ”wit” 
som var den egenskap som de metafysiska poeterna skattade allra högst. ”Concepto” 
har även länkats samman med den latinska termen ”sententia”.19 Petrarca räknas 
allmänt som den mest betydelsefulla poeten för spridandet av denna skarpsinnets 
poesi, men dess rötter går säkerligen djupare än så. R.O. Jones menar till exempel att 
det är i bibelexegetikens långa tradition som dessa rötter står att finna, där så mycket 
kraft lades på att hitta svårupptäckta samband mellan olika partier i bibeln som i sin 
tur kunde röja en djupare sanning. Exempelvis såg man hur syndafallets Eva 
motsvaras av ”Ave”, ängeln Gabriels hälsning av jungfru Maria och på så vis 
symboliserar människans fall och frälsning.20 
 
Kulteranismen å andra sidan har ofta betraktats som en åtskild litterär stil, men bör 
enligt bland andra Anders Cullhed snarare betraktas som en inriktning inom 
konceptismen, med en mycket stor ”tonvikt på det retoriska elocutio-momentet, på att 
underhålla (delectare) snarare än att undervisa (docere), på figurerna (ornatum) 
snarare än meningen (judicium)”.21 Arne Worren är inne på samma spår när han 
hävdar att kulteranismen är en förfining av konceptismen, och att den senare utgör 
grunden inte bara för kulteranismen utan även för hela den europeiska barocken.22 Att 
Góngora, kulteranismens främsta representant, är den mest citerade poeten i Graciáns 
poetik Agudeza y arte de ingenio, som alltså handlar just om konceptismens 
grundbegrepp, visar även det att kulteranismen bör ses som en endast delvis 
avvikande inriktning av konceptismen.23  
                                                
18 ”[…] un acto del entendimiento que exprime la correspondencia que se halla entre los objetos”. 
Gracián (1969, 1), s. 55. 
19 Cullhed (1995), s. 45. 
20 Jones, s. 218. 
21 Cullhed (1995), s. 46-47. 
22 Worren, s. 86. 
23 Cullhed (1995), s. 46. 
  13 
 
Det är svårt att sammanfatta Graciáns poetik, men för att ge en bild av vad han menar 
med”agudeza”, eller konsten att visa på oupptäckta samband mellan motsatta 
fenomen, ger jag här ett av otaliga exempel, hämtat från kapitel nio, där han visar hur 
begreppet ”likhet” behandlats med stor spetsfundighet av olika diktare. Góngora 
lyckas i följande rader genom att fokusera på en likhet samtidigt uttrycka en skillnad: 
 
Que los dos nos parecemos 
Al roble, que más resiste 
Los soplos del viento airado, 
Tú en ser dura, yo en ser firme.24  
 
(Båda två liknar vi eken, som så väl motstår den hårda vindens kast; du [den älskade kvinnan] i 
din hårdhet, jag i min ståndaktighet.) 
 
Ett mycket viktigt retoriskt grepp i barocklyriken är antitesen. Worren pekar på ett bra 
exempel ur Góngoras dikt Angélica y Medoro (v. 13-16) där den förra finner sin 
älskade stupad på slagfältet, där poeten med ett originellt grepp lyckas undvika den 
kliché som lätt kunnat uppstå: 
 
El cuerpo con poca sangre 
Los ojos con mucha noche, 
Le halló en el campo aquella 
Vida y muerte de los hombres.25 
 
(Kroppen med lite blod, ögonen med mycket natt, fann hon honom där på fältet, människornas liv 
och död.)  
 
Ett annat fundamentalt retoriskt och litterärt begrepp för barockens poesi är 
hyperbolen, som Gracián kallar för ”agudeza por exageración” (= skarpsinne genom 
överdrift).  Christopher D. Johnson, som i Hyperboles – The Rhetoric of Excess in 
Baroque Literature and Thought beskriver begreppets långa utveckling, skriver om 
hyperbolens roll i spansk poesi: 
 
[…] such witty exaggeration is fostered by a literary culture that rewards artifice, ingenuity, and 
not a little sophistry – a culture that by and large rejects the traditional aesthetics of 
proportionality. The witty hyperbolist selfconsciously gives novel, astonishing expression to 
thoughts, feelings, objects, events, and circumstances. Borrowing elements from the rhretorical 
and scholastic traditions, even as he discards most of their aims and rules, Gracián’s hyperbolist 
skillfully balances the creation of engaño and desengaño in pursuit of the “impossible”.26  
 
 
Warnke har lagt märke till hur Góngora i sitt hyperbolbruk skiljer sig markant från 
renässanspoeterna och den Petrarcainfluerade lyriken. Skillnaden blir tydlig när han 
jämför Góngoras sonett ”Mientras por competir con tu cabello”, med renässanspoeten 
Garcilaso de la Vegas sonett ”En tanto que la rosa y azucena”. Båda bygger vidare på 
en mycket etablerad form som har sin grund i Horatius ”Carpe diem”, och går ut på 
att poeten ber sin älskade att betänka att ålderdomen och döden står bakom hörnet och 
                                                
24 Gracián (1969, 1), s. 117. Kursiven är utgåvans. 
25 Worren, s. 100. 
26 Johnson, s. 96. “Engaño” och “desengaño” är centrala begrepp under barocken och motsvarar på 
svenska ungefär “illusioner om världen” respektive ”klarsyn” eller “insikt om tingens verkliga 
sakförhållande”. 
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att hon därför bör njuta av sin ungdoms vår och kärlekens fröjder. I båda sonetterna 
beskrivs den älskade kvinnans skönhet hyperboliskt som överlägsen naturens 
skönhet. Det som Warnke pekar på som typiskt för Góngora och för barocklyriken i 
allmänhet är att kvinnan ironiskt nog glöms bort i den storslagna formuleringen. 27 
Hon är i sig själv inte längre viktig eftersom hon upphört att vara en representation 
och istället är en abstraktion. 
 
[…] the speaker declares that his mistress’s charms excel the beauty of the sun, the lily, the pink, 
and the crystal water. But the reader’s attention is directed not, as it would be by Petrarch or the 
Elizabethans, toward a visualization of the girl’s beauty, but rather toward a visualization of 
natural beauties in themselves. Moreover, those natural beauties are presented in a manner not 
representational or picturesque but quasi-abstract. We are aware not of the pictorially presented 
sun, lily, pink, and water, but of gold, white, red, and crystal as qualities in themselves, abstracted 
from the objects in which they have their being.28 
 
Det finns en distans till det Góngora beskriver som förmodligen har att göra med att 
”carpe diem” som motiv hade upprepats alltför många gånger för att Góngora och 
hans generation skulle kunde närma sig det på ett naturligt och okonstlat sätt. 
 
Góngoras sonett slutar som sig bör med en påminnelse om skönhetens förgänglighet. 
Här blir skillnaden mellan Garcilaso de la Vegas renässanslyrik och Góngoras 
barockpoesi ännu mer slående. I Garcilasos dikt påminns den älskade försiktigt och i 
harmoniska bilder om hur alltings skönhet förgår. Kvinnan ombeds att plocka sin 
ungdoms frukt innan det vackra krönet täcks med snö, och innan rosen vissnar i den 
kalla vinden. I Góngoras sonett är tonen en helt annan. Skoningslöst och konkret 
uppmanas den älskade att njuta av sin nacke, sitt hår, sina läppar och sin panna innan 
hon förvandlas till jord, till rök, till stoft, till skugga, till intet (”en tierra, en humo, en 
polvo, en sombra, en nada”). Warnke påpekar att ”Góngora’s hyperboles express the 
obsessive Baroque concern with the illusoriness of the phenomenal and the 
transitoriness of all earthly experience”.29 
  
Kulteranismen eller culteranismo har förstås att göra med ordet culto, från latinets 
cultus, perfekt particip av colo, som Ahlberg översätter med bland annat odla, sköta 
och bruka. Och det var som synonym till ”välskött” som ordet användes. Hos 
Góngora har dock ordets betydelse gått från ”polerad” till ”lärd” och till och med 
”svår”.30 Gränsen mellan vad som är ett lärt språk och vad som bara är prålig nonsens 
kan förstås vara svår att precisera. Det var många som upprördes av Góngoras dunkla 
rader, och gjorde sig lustiga över dem. Den vittre poeten, kritikern och målaren Juan 
de Jaúregui var en av de som häcklade Góngoras lyrik. Lope de Vega svarade, efter 
att Góngora hade kritiserat ett av hans stora diktverk, bland annat med följande bitska 
rader: 
 
Conjúrote, demonio culterano 
que salgas desde mozo miserable 
que apenas sabe hablar, (caso notable) 
                                                
27 Cullhed har i sin ypperliga Quevedo-studie Diktens tidrymd lagt märke till hur den älskade kvinnan 
är påfallande frånvarande i Quevedos kärlekssonetter.  
28 Warnke, s. 102. 
29 Ibid, s. 102. 
30 Worren, s. 111. 
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y ya presume de Anfión tebano.31  
 
(Jag besvärjer dig, kulteranistiske demon, att du far ut ur denne ömklige grabb, som knappt ens 
kan tala rent (ett märkligt fall), och redan tror sig vara en tebansk Amphion.) 
 
I en annan dikt frågar han om Góngoras verser är skrivna på turkiska eller på tyska. 
Vid andra tillfällen kunde dock Lope i sina texter uttrycka sig positivt om Góngora 
och hans senare poesi visar hur Góngoras stil har påverkat honom i hans eget 
författarskap. Den store poeten och litteraturkritikern Dámaso Alonso skriver att Lope 
de Vega verkar ha upplevt sig som underlägsen Góngora, som aldrig uttryckte något 
annat än förakt för hans poesi, som han fyndigt beskrev som ”con razón vega, por lo 
siempre llana” (= med rätta en slätt, då den alltid är platt).32  
 
Den skickligaste såväl som enträgnaste kritikern, såväl i poesi som i prosa, av 
Góngora och kulteranismen var emellertid ingen mindre än Francisco de Quevedo. 
Den litterära krigsföringen mellan honom och Góngora är ett alltför långt och 
smutsigt kapitel (Quevedo menade t.ex. att Góngoras dikter borde säljas som 
kräkmedel33) för att tas upp här. Som exempel ges istället den misogyna pamfletten 
La culta latiniparla, (= den lärda latinkunniga damen) i vilken han går hårt åt 
kulteranismen och de kvinnor som blivit påverkade av den i sitt sätt att uttrycka sig. 
Som i så mycket annat ser Quevedo i detta bara löjeväckande fåfänga och han råder i 
sin nidskrift den dam han kallar ”Doña Escolástica Polyanthea de Calepino, 
härskarinna över Trilingüe och Babylonien” att bland annat inte säga ”pesado” (= 
tung) utan hellre ”onusto”, inte ”medias” (= strumpbyxor, men även fem.pl. av medio 
= halv) utan ”no enteras” (= inte fullständiga), samt inte säga ”tengo ventosidades” (= 
jag har gasbesvär) utan hellre ”tengo eolos o céfiros infectos” (= jag har motbjudande 
eoliska vindar alternativt zefyrosvindar).34  
 
Många engagerade sig i de lyriska duster som böljade fram och tillbaka mellan de 
spanska diktarna. Man får inte glömma att spanska stadsbor vid denna tid var i det 
närmaste inpregnerade av poesi, då de ständigt hörde nya versifierade teaterpjäser 
framföras. Diskussionen om poesin letade sig även in i tidens prosalitteratur och 
mediokra poeter får gång på gång författarna att rasa. Quevedo föreslår i pamfletten 
Premáticas del Desengaño contra los poetas güeros, som alltså riktas mot inbilska 
diktare, att man under stilla veckan borde placera dessa i så kallade ”casas de 
arrepentidos”, det vill säga speciella anstalter där framför allt prostituerade blev satta 
för att tänka över sina syndfulla liv och lyssna på prästens prediktningar.35 Ännu 
hårdare blir domen mot den dåliga poesins representanter i Los sueños, de fem mer 
eller mindre satiriska visioner av helvetet och den yttersta domen som Quevedo skrev 
under tidigat 1600-tal. En av dessa, kallad El alguacil endemoniado, består av en 
konversation mellan å ena sidan djävulen själv som har farit in i kroppen på en 
alguacil, en slags lagväktare, och å andra sidan berättelsens jag samt en präst som 
försöker driva ut den onde medelst exorcism, något som visar sig vara tämligen 
besvärligt. Djävulen svarar emellertid utförligt på berättarens frågor rörande hur 
                                                
31 Orozco Díaz, s. 378. Lope de Vega kallar här nedlåtande Góngora för ”mozo” (= grabb, pojke). Det 
är därför värt att nämna att Lope de Vega faktiskt var ett år yngre än Góngora. 
32 Alonso (1976), s. 52. 
33 Menéndez Pelaez & Ayuso, s. 567. 
34 Quevedo (2007) Prosa varia, s. 443-459. 
35 Ibid, s. 184-185. 
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helvetet är organiserat och vilka som hamnar där. En grupp som plågas i infernot 
visar sig vara just poeterna. När berättaren frågar om deras grymma straff får han till 
svar att de bland annat tvingas lyssna till varandras dikter. Inte nog med det, de är 
även tvungna att ”rengöra” dem, ett arbete som i Quevedos vision utmålas som 
närmast lika utsiktslöst som Sisyfos eller Danaidernas straffarbete.36 
 
Även i Cervantes texter kommer poesin ofta på tal, och även om han inte är lika brysk 
som Quevedo skräder inte hans karaktärer orden när den dåliga poesin kommer på tal. 
I novellen El licenciado Vidriera förklarar huvudpersonen, som trots att han tror sig 
vara av glas uttalar sig mycket klokt om många ting, att av de oräkneliga poeter som 
finns i världen är de goda diktarna så få att de nästan inte utgör något antal alls. Om 
de usla utbrister han sedan: ”Vad finns att säga annat än att de är denna världens 
enfald och förmätenhet?”.37   
 
                                                
36 Quevedo (2007) Los sueños, s. 148-149. 
37 Cervantes (2009) s. 58-59. ”[...] ¿qué se ha de decir sino que son la idiotez y la arrogancia del 
mundo?”  
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3. Poeterna och diktverken 
Även om det i denna uppsats är de båda texterna som utgör studieobjektet och deras 
upphovsmän inte kommer att diskuteras i någon högre grad i analysen måste både de 
och deras verk här presenteras. Jag gör även ett försök att i mycket grova drag 
skissera en bild över det inflytande Góngora och Ovidius haft på eftervärlden med 
sina verk.  
3.1. Ovidius: liv, verk och inflytande 
Publius Ovidius Naso föddes år 43 f.Kr. in i en välbärgad familj tillhörande 
riddarståndet. Hans utbildning i retorik som kröntes med en bildningsresa till 
Grekland förberedde honom för en politisk eller juridisk karriär. Dessa planer 
övergavs dock och han sökte sig istället till Roms litterära kretsar. Efter många år 
som en av Roms allra mest produktiva och framgångsrika poeter fick Ovidius liv ett 
tragiskt och utdraget slut då han år 8 e.Kr. förvisades av Augustus till Tomis vid 
Svarta Havet. Efter ihärdiga försök att blidka kejsaren dog Ovidius år 17 eller 18 
e.Kr. Gian Biagio Conte noterar att inte bara den litterära smaken utan också själva 
samhällsklimatet, då Ovidius slog igenom efter Horatius och Vergilius och efter de 
blodiga inbördeskrigen, hade förändrats. Ovidius poesi slog an en mer lättsam ton 
som passade för ett romerskt samhällsklimat där folk i gemen strävade efter ett mer 
avslappnat och raffinerat leverne och en mindre sträng moral. Ovidius poetiska form 
är mycket innovativ och kännetecknas enligt Conte av en skeptisk elegans.38  
 
Inte ens 20 år fyllda hade Ovidius debuterat med Amores, en samling elegier om 
kärlek. Conte observerar att även om dessa dikter visar ett starkt inflytande från både 
Tibullus och Propertius, så skiljer sig Ovidius från tidigare poeter på så sätt att det är 
kärleken i sig som är i centrum, inte den enskilda kvinnan. Corinna, om hon ens 
representerar en verklig person, spelar inte alls samma roll för Ovidius som Lesbia 
gör för Catullus. Ovidius kan även sägas vara mer litterärt medveten än sina 
föregångare, eller som Conte uttrycker det: ”The Ovidian elegy no longer presents 
itself as subordinate to life, as its faithful reflection, but it asserts its own primacy, its 
own centrality in the poet’s existence”.39  
 
Även om det redan i Amores finns en didaktisk ton var det i tre andra diktverk som 
Ovidius skulle bli känd som en läromästare i kärlekskonsten: Ars Amatoria, Remedia 
Amoris och Medicamina Faciei Femineae. I dessa lär poeten ut både hur man hittar 
                                                
38 Conte & Solodow, s. 342-343. 
39 Ibid, s. 344. 
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och förför sin älskade och hur man bär sig åt för att bli kvitt kärleken när den blivit en 
plåga. Det tredje verket handlar om hur kvinnor bör göra för att försköna sitt yttre.40  
 
I diktverket Epistulae Heroidum, eller Heriodes som det vanligen kallas, hämtar 
Ovidius sitt stoff från mytens värld. Verket består av 21 brev på vers mellan berömda 
kärlekspar ur mytologin. Exempelvis skriver Penelope till Odysseus, Dido till Aeneas 
och Medea till Jason. I denna diktsamling finns ett patos som inte är märkbart i hans 
tidigare poesi, och framför allt inte i den lekfulla Ars Amatoria.41 Ett annat av 
Ovidius verk, Fasti, är ett exempel på en helt och hållet romersk genre och är en slags 
kalender på vers. Tolv böcker var planerade, en för varje månad på året, fulla med 
astronomiska, historiska och religiösa uppgifter, men när Ovidius förvisades hade 
endast sex böcker blivit färdigställda.42 Från en rad romerska källor, däribland Varro 
och Livius, öser han uppgifter som förklarar alltifrån seder och bruk till ortsnamn.43 
Två elegiska verk, Tristia och Epistulae ex Ponto, skrev Ovidius från Tomis vid 
Svarta Havet. Dessa dikter uttrycker hans förtvivlan över att inte få leva i den stad 
han älskade. I Tristia författar han förutom en sorgfull dikt om hur han föreställer sig 
Augustus stora triumftåg, även sitt eget epitafium.44  
 
Trots att Ovidius under antiken var utomordentligt populär och läst fick han aldrig 
den verkligt höga litterära status som tillskrevs till exempel Vergilius eller Cicero. 
Hans versrader tycks knappast alls ha används i undervisning och verkar heller inte 
blivit föremål för några större mängder kommentarer. Kritiken av avsaknaden av 
moral i Ovidius verk började redan under antiken och blev strängare under 
medeltiden.45 Moses Hadas vid Columbia University hävdar dock att ingenting hos 
Ovidius är omoralsisk om man inte räknar frånvaron av moralisering som 
omoralisk.46 Även Conte menar att ”his work’s apparent libertinism” faktiskt kan 
rymmas inom ramen för romarnas traditionella syn på etik och deras konventioner.47  
Moralisk eller icke fick Ovidius sitt största erkännande under renässansen då han blev 
den populäraste romerske författaren efter Cicero, men då är det framför allt som 
författare till Metamorfoserna han blir uppmärksammad.48 
 
3.1.1. Metamorphoses 
Med Aeniden hade romarna fått sitt stora homeriska epos, vilket svårligen skulle 
överträffas i sin genre. För sitt stora epos, komponerat mellan år 2 och 8 e.Kr., valde 
Ovidius en annan väg. Istället för Homeros enhetliga berättelse tog han som sin 
modell Hesiodos Theogonin, det vill säga ett epos där ett stort antal berättelser 
sammanställs. Diktverket, som fick namnet Metamorphoseon Libri men alltid kallats 
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Metamorphoses, består av 15 böcker och av sammanlagt omkring tolv tusen versrader 
på hexameter.49  
 
Verkets namn förklaras i dess första rader, där poeten klarlägger att ämnet är kroppar 
som förvandlas. Ovidius börjar sin berättelse med världens skapelse ur kaos och den 
sista metamorfosen är Julius Caesars apoteos. Mellan dessa två förvandlingar har 
Ovidius vävt in en hel mytologisk värld där gudars och människors sällsamma öden 
knyts ihop när den ena berättelsen flyter in i nästa. Jupiter förvandlar både sig själv 
och sina älskarinnor, jungfrugudinnorna Diana och Minerva räddar nymfer genom att 
förvandla dem till träd, fåglar eller källor, och människor som begått överträdelser 
straffas genom att förvandlas till spindlar, hjortar eller vargar. Verket kan ge ett 
kaosartat intryck men det finns en övergripande struktur, även om den kan vara svår 
att urskilja. De första fem böckerna fokuserar på de olympiska gudarna, de påföljande 
fem på hjältar som Herkules, Teseus och Perseus, medan de sista fem böckerna tar 
upp förvandlingar från det som man i antiken betraktade som historisk tid, det vill 
säga från Trojanska kriget och framåt. En mycket stor del av sagostoffet är förstås 
grekiskt och återfinns hos Homeros och Hesiodos. Många berättelser har även 
skildrats av Vergilius, ibland i andra versioner. En del berättelser finns till och med i 
annan form i Ovidius andra diktverk. Dock förflyttas handlingen efterhand från 
Grekland till Italien och verket avslutas med Augustus återinförande av den guldålder 
som rådde i berättelsens början.  
 
Den bildade elit som Ovidius skrev för förväntades vara välbekant med dessa 
berättelser och det omfattande persongalleriet, vilket gör att Ovidius inte behöver 
förklara sådant som hans läsare redan kände till. Exempelvis är sagan om Teseus så 
kortfattat berättad att den till viss del vore obegriplig för en mindre bildad publik. 
Poeten kunde alltså räkna med att läsarna själva skulle fylla i de partier som han 
lämnade outtalade. Metamorfoserna är fulla av anspelningar på äldre litteratur, och 
Ovidius drar sig inte för att parodiera. Till exempel låter han uppteckna en katalog 
över Aktaions jakthundar och deras förfäder, något som ibland har tolkats som en 
farsartad motsvarighet till Iliadens skeppskatalog.50  
 
Så länge antiken varade var Metamorfosernas popularitet varken ifrågasatt eller hotad 
i någon större utsträckning, men under tidig medeltid fick sagorna om de hedniska 
gudarna och hjältarna svårare att passa in i kulturklimatet. Dock förkastades de aldrig 
utan omtolkades och integrerades snarare, och upphöjdes på 1100-talet till sin gamla 
ställning bland de allra största skalderna, vilket märks på det stora antalet handskrifter 
från denna tid fram till tryckkonstens genombrott. Ludwig Traube, en betydelsefull 
forskare inom medeltidslitteratur, har kallat 1100- och 1200-talen för aetas Ovidiana 
på grund av de många handskrifter som producerades under denna tid.51 På 1320-talet 
föreläste Giovanni del Virgilio, en av humanismens föregångare, om Ovidius, och 
hos dennes vän Dante är Metamorfoserna en av de allra viktigaste källorna. På 1370-
talet översattes de också till italienska i bearbetad version, men redan tidigare hade en 
fri tolkning av Ovidius mästerverk översatts till franska i den anonyma Ovide 
moralisé. 52  Under 1500-talet intresserade man sig framför allt mer för 
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Metamorfosernas retorik, stil och mytologi och allt mindre för de allegoriska 
tolkningar som medeltiden producerat. 53  Arthur Golding gjorde 1565-67 en 
översättning av Metamorfoserna till engelska vilken Shakespeare skall ha studerat 
noggrant och använt sig flitigt av såväl i sina sonetter som i sina tragedier och 
komedier. Metamorfoserna har förstås även varit en outtömlig källa för konstnärer 
och kompositörer. Tizian, Brueghel, Rubens, Bernini och Poussin har alla målat 
motiv från Ovidius.  
 
Det textstycke som här kommer att studeras återfinns i den trettonde boken av 
Metamorfoserna, närmare bestämt raderna 738-897. Som tidigare nämnts kretsar de 
sista fem böckerna framför allt kring hjältarna från trojanska kriget och tiden därefter. 
I början av den trettonde boken finner vi historien om hur Ajax och Odysseus träter 
om Achilles rustning, och hur Troja till sist faller och plundras. Det berättas vidare 
om Hecubas tragiska öde som Odysseus byte och om Aeneas irrfärder. När han når 
Sicilien och tar sig förbi sundet där Skylla och Charybdis väntar växlar Ovidius fokus 
från romarnas anfader till Skylla så som hon var före sin förvandling, då hon ännu var 
en vacker flicka och en dag satt och samtalade med havsnymferna. Det är i denna del 
som en av dessa, den mjölkvita Galatea, berättar sin historia om hur hon uppvaktades 
av Polyfemos och hur denne med ett klippblock krossade hennes älskade Acis. På 
denna historia följer berättelsen om hur Scylla i sin tur blir uppvaktad av Glaucus, en 
mansgestalt med fiskskjärt, vars historia också berättas.54  
 
Omkring år 400 f.Kr. hade den sicilianske poeten Filoxenos skrivit ett lyriskt poem 
som utspelar sig före Odysseus ankomst till Polyfemos ö, och det är i denna dikt 
cyklopen och havsnymfen syns tillsammans för första gången.55 Theokritos, som på 
200-talet f.Kr. grundade herderikten som genre, har skrivit den andra, och mer 
berömda skildringen av Galatea och Polyfemos. I standardutgåvorna av Theokritos 
poesi finns trettio dikter, varav tjugotvå anses vara äkta. I den elfte sången, på 81 
versrader, riktar sig Theokritos till en läkarvän och hävdar att det inte finns någon 
medicinsk bot mot kärleken, och att det enda som hjälper är att sjunga ut sin sorg. 
Detta illustreras sedan med historien om hur Polyfemos sjunger om sin obesvarade 
kärlek för havsnymfen.56  
 
Det har genom åren rått delade meningar om hur man skall tolka denna dikt och i 
synnerhet Polyfemos karaktär. Somliga har menat att Theokritos skildring är ironisk 
och att Polyfemos är en alltigenom löjlig figur. Andra har hävdat att poeten menar 
allvar när han på rad fem säger att sång och poesi är en ”ljuvlig och smärtfri” bot för 
människan när hon är olyckligt förälskad. Det är ofta vanskligt att försöka avgöra om 
en författare menar allvar eller inte, framför allt i äldre texter, och för denna studie 
spelar det ingen större roll vad Theokritos menade. Men eftersom jag längre fram 
argumentera för att Góngoras Polyfemos, till skillnad från hur han framställs hos 
Ovidius, inte har något löjligt över sig utan tvärtom skildras som en tragisk karaktär i 
syfte att väcka en stark och gripande känsla hos läsaren, är det ett intressant faktum 
att liknande spörsmål har diskuterats rörande Theokritos text.  
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Hos Theokritos är Acis inte med i spelet, och inte heller figurerar någon annan rival 
till Polyfemos, men han avvisas ändå med stränga ord av Galatea:  
 
O kyklop, kyklop, har du alldeles tappat förståndet?  
Klokare vore det nog om istället du flätade korgar  
för dina ostar och samlade löv och trädskott åt lammen!  
Mjölka geten du har – varför jaga den som flyr undan? –  
Kanske du hittar en ny Galateia, av än större skönhet! 
(Theokritos. XI. 72-76.) 
 
Sången avslutas utan någon som helst tragik med orden ”Så fann han bot, Polyfem, 
med att föra sin kärlek på bete / sjungande, vida mer än om läkare tagit hans pengar” 
(80-81). 
 
Den elfte sången är dock inte den enda av Theokritos poem som tar upp berättelsen 
om Polyfemos och Galatea. I sjätte sången, som har formen av en sångtävling mellan 
herdarna Dafnis och Damoitas, är dock rollerna de ombytta. Här är det Galatea som 
flörtar med cyklopen. Lustigt nog försöker hon fånga hans uppmärksamhet genom att 
kasta äpplen på Polyfemos får och vallhund. Jätten låtsas dock inte märka något utan 
fortsätter lugnt att spela på sin flöjt. Det är tydligen inte så att Galatea har anledning 
att ändra uppfattning om Polyfemos utseende, men Theokritos förklarar att ”Den 
älskande finner / o Polyfem, inte sällan skönt även det som är oskönt” (VI. 18-19). 
Polyfemos vill i denna sång vinna Galatea genom att spela ointresserad. Han säger för 
sig själv:  
 
[…] Ser hon mig ofta så här, ja då kanske  
snart hon skickar ett bud. Min dörr blir dock stängd till hon svurit  
att hon vill bädda min säng här på ön och dela den med mig.57 
(Theokritos. VI. 31-33.) 
 
Theokritos hade ett enormt inflytande på all senare bukolisk lyrik. Hans elfte sång 
imiterades skickligt inte bara av Ovidius utan även av Vergilius i hans andra eklog, 
där herden Corydon så gott han kan uppvaktar den vackre Alexis. Corydons 
kärleksförklaring bär stora likheter med vad Polyfemos säger till Galatea. Ovidius 
måste ha varit mycket bekant med båda dessa texter, och han alluderar i sin tur på 
båda de tidigare diktverken.58 
 
Som så många andra av Ovidius Metamorfoser har episoden om Polyfemos och 
Galatea varit ett populärt motiv, inte enbart för poeter utan även för konstnärer och 
kompositörer. Den franske barockkompositören Jean Baptiste Lully gjorde 1686 en 
opera av den i Acis et Galatée och senare tonsatte även Händel berättelsen i sin opera 
Acis and Galatea från 1739. Denna har senare omtolkats av bland andra Mozart.  
3.2. Luis de Góngora: liv, verk och inflytande 
Med tanke på den centrala ställning i spansk litteraturhistoria som Góngora har idag 
är det svårt att föreställa sig hur föraktad hans poesi länge var. Góngoras språk blev 
som nämnts redan under dennes livstid hårt kritiserat och förlöjligat. Under 17- och 
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1800-tal var gongorism synonymt med onaturlig, obegriplig och meningslös poesi. I 
slutet på 1800-talet talade man till och med om Góngoras verk som ett uttryck för en 
”poetisk nihilism”, en poesi som inte uttryckte eller stod för någonting.59 Det var först 
de franska symbolistpoeterna som började intressera sig för hans poesi. För dessa var 
själva språkets obegriplighet en stor del av tjusningen. Paul Verlaine började studera 
spanska för att kunna översätta Góngora till franska, men verkar inte ha lärt sig 
tillräckligt för att kunna läsa originalet obehindrat. Den nicaraguanske poeten Rubén 
Darío spred, influerad av den franska modernistiska poesin, sin entusiasm för 
Góngora i Spanien och hyllade honom 1899 med tre sonetter där Darío låter Góngora 
och Velázquez berömma varandra.60 Under tidigt 1900-tal kommer också de första 
moderna studierna av Góngoras poesi av någon större betydelse. De viktigaste 
utfördes av L.P. Thomas, Alfonso Reyes, R. Foulché-Delbosc, Miguel Artigas samt 
Dámaso Alonso.61 
 
Det var dock inte förrän 1927 som han på riktigt fick sitt erkännande som en av det 
spanska språkets främsta poeter genom tiderna. Detta år beslöt en grupp av unga 
poeter att fara ner från Madrid till Sevilla för att fira 300-årsjubiléet av Góngoras död, 
och i samband med detta uppmärksamma diktaren med föreläsningar, utgivandet av 
en antologi till hans ära och kritiska utgåvor av hans poesi. Poeterna, som 
eftervärlden på grund av detta jubileum känner som ”generation 27”, skulle visa sig 
kunna förnya den spanska poesin genom att återknyta till dess livskraftiga rötter från 
guldåldern. Även om Federico García Lorca nog var den klarast lysande stjärnan i 
detta sällskap var han knappast den enda poeten av stora mått. Där fanns också Rafael 
Alberti, Jorge Guillén, Dámaso Alonso och Vicente Aleixandre som 1977 mottog 
Nobelpriset i litteratur. Góngora blev för denna krets som ett emblem för deras egna 
estetiska preferenser, och deras bild av sextonhundratalspoeten anpassades nog till 
stor del till dessa.62 I sin föreläsning om ”Den poetiska bilden i don Luis de Góngoras 
poesi” från 1926 berättar García Lorca med sitt mycket målande språk om hur 
”gramáticos y retóricos” på grund av sin poetiska okänslighet under tvåhundra år 
totalt har betraktat Góngoras poesi som ”ett ärr som måste täckas över” och därutöver 
”kastat jord i de nya ögon som kom för att förstå honom”. Góngora hade ”stått ensam 
som en spetälsk” och väntat på nya generationer som skall ta emot hans arv.63  
 
Don Luis de Góngora y Argote föddes den 11 juli 1561 i Córdoba, Senecas och 
Lucanus födelsestad. Mycket lite är känt om hans barndom, men man vet att fadern 
Don Francisco de Argote, som arbetade inom domstolsväsendet, hade ett bibliotek 
och omtalades som ”renacentista, erudito y bibliófilo”.64 Moderns familj, varifrån 
Góngora fick sitt första efternamn, hade starka band till kyrkan och troligtvis fick 
sonen sin första utbildning i en jesuitskola innan han 1576 började läsa vid 
universitetet i Salamanca. Där ska han dock ha ägnat föga uppmärksamhet åt 
studierna och istället författat sina första dikter. 1585 mottog Góngora de lägre 
vigningarna och tilldelades ett prebende i Córdoba. Dock verkar den unge mannen 
inte heller vid denna period i livet ha tagit sina plikter på alltför stort allvar. Det 
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rapporterades om den unge mannen att han uteblev från gudstjänster, stod och pratade 
under mässan, gick på tjurfäktningar (vilket var förbjudet för prästerskapet), umgicks 
med folk från teatern samt skrev dikter med världsligt innehåll.65  
 
Några skandaler, bortsett från de litterära, ställde Góngora dock aldrig till med under 
sin karriär. Snarare tycks det stå klart att Góngora helt enkelt inte kände något 
kyrkligt kall och därför ägnade så mycket tid han kunde utanför kyrkans hägn utan att 
missköta sitt arbete. Hans ämbete tillät honom att leva bekvämt och få gott om tid 
över till studier, resor och flitigt umgänge med skådespelare, musiker, målare och 
poeter. Góngora väntade för övrigt med att prästvigas till dess han var femtiosex år. 
Góngoras ämbete gjorde att han inte kunde gifta sig, men han tog sitt ansvar för sin 
familjs välstånd på stort allvar. Släkten hade i Góngoras ungdomsår haft det gott 
ställt, men allteftersom Spaniens ekonomi snabbt försämrades blev det allt svårare att 
upprätthålla familjens levnadsstandard. Efter att ha levat en tid i Madrid och vid hovet 
ha upplevt de mäktigas nyckfullhet och de ständiga intrigerna, samt ha misslyckats 
med att få mordet på sin systerson ordentligt utrett, tycks Góngora ha känt avsmak för 
huvudstaden, där han bara var ”one of the hundreds of talented petty aristocrats 
jockeying for influence and recognition in a Court which after Philip II’s death in 
1598 is less and less able to oblige them in a satisfactory way”.66  
 
Han lämnade Madrid 1609 och levde fram till 1617 på ett mindre gods utanför 
Córdoba.67 Det var här han skrev sina två huvudverk: Fábula de Polifemo y Galatea 
och Las Soledades. Det råder en viss osäkerhet om hur poeten hade tänkt utforma det 
sistnämnda, men troligtvis skulle det bestått av fyra delar. Dock har vi bara en 
fullständig del och fragment av en annan, vilket gör det svårt att gissa hur delarna 
skulle ha hängt ihop. Själva berättelsen är mycket enkel: en man lider skeppsbrott och 
spolas i land på en ö där han möter herdar, dansande flickor, en vis åldring och deltar 
i en bröllopsfest. Handlingen har knappast någon större betydelse utan fungerar 
framför allt som en ursäkt för poetiskt experimenterande, eller som Wilson uttrycker 
det: ”a convenient peg on which Góngora could hang his superb descriptions, 
elaborated by all the arts of metaphor and hyperbole, and interspersed with beautiful 
lyrics”.68 
 
Enligt Jean Canavaggio kristalliseras i Las Soledades de sinnesförnimmelser Góngora 
höll allra kärast, nämligen de han upplevt under sin barndom och sin bekymmerslösa 
tid i Córdobas lummiga trädgårdar. I detta diktverk hyllas med stor ömhet och känsla 
frukter, vin, mjölk, honung, vetekorn och vardagens anspråkslösa verktyg. Det var 
bland annat upphöjningen av dylika ting som retade gallfeber på Góngoras belackare. 
Juan de Jáuregui rasar i sin ”Antídoto contra la pestilente poesía de Las Soledades” 
över att man kunde slösa så mycket retorisk kraft på att beskriva höns, brödbitar och 
äpplen.69 Men Las Soledades innehåller inte bara hyllningar; där finns också en 
lågmäld men frän kritik av den lystnad och girighet på vilket spanjorernas sjöresor 
runt jorden och koloniseringen av Amerika för honom var ett symptom. John 
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Beverley ser detta ofullständiga men magnifika diktverk som ett sätt att klarlägga de 
problem som Spaniens nationella kris innebar: 
 
To pose these problems correctly, to show there may be alternatives, to re-educate himself and his 
readers, the poet has to withdraw from their immediate pressure to ‘another world’. The retreat 
into art is meant as a search for the image and quality of a utopia that can be placed against the 
experience of history as disaster. Góngora’s manner, the design of the Soledades, represents the 
transfer to the province of aesthetics of questions of social ethics and political economy that 
cannot be thought in the language and categories proper to them.70  
 
 
Man har länge diskuterat frågan om Góngora var av judisk börd, och Robert Jammes 
skriver utförligt om saken. Frågan kan synas oss trivial men man bör komma ihåg att 
frågan om la limpieza de sangre, d.v.s. blodets (kristna) renhet under 1600-talet var 
en allt annat än betydelselös angelägenhet. Det enda man kan veta med säkerhet är 
dock att Góngora, trots att han var en kyrkans man, blev smädad å det grövsta för sitt 
påstådda judiska påbrå av Quevedo i dennes verser om sin litteräre motståndare. Det 
mest kända exemplet torde vara Quevedos sonett nr. 159 som inleds med de berömda 
raderna: "Yo te untaré mis obras con tocino / por que no me las muerdas, Gongorilla", 
där poeten plumpt menar att han nog måste smörja in sina verk med fläsk för att inte 
Góngora ska bita i dem och stjäla dem.71   
 
Lyckligtvis fanns det andra som kunde unna Góngora hans framgång, och den 
vackraste hyllningen kan tillskrivas Cervantes, som i sitt diktverk Viaje al Parnaso 
från 1614 låter Góngora tillsammans med några andra spanska poeter utkämpa ett 
allegoriskt fältslag mot de dåliga diktarna. I andra sången läser man: 
 
Aquel que tiene de escribir la llave 
con gracia y agudeza en tanto extremo 
que su igual en el orbe no se sabe 
 
es Don Luis de Góngora, a quien temo 
agraviar en mis cortas alabanzas 
aunque las suba al grado más supremo.72 
 
(Han som äger nyckeln till att kunna skriva med en sådan grad av behag och skarpsinne att man 
inte känner till hans like på denna jord, är Don Luis de Góngora, som jag fruktar att förolämpa 
med mina tafatta lovord, även om jag lyfter dem till högsta rangen.) 
 
 
Mellan 1617 och 1626 levde Góngora i Madrid, där han arbetade som hovkaplan och 
försökte förbättra sin dåliga ekonomi samt hjälpa sina släktingar fram i karriären. Han 
tvingades ofta be om pengar, vilket sällan gav resultat. Hans poesi från denna period 
uttrycker en besviken hovmans bitterhet och leda samt en pessimistisk syn på 
mänskligheten och världen.73 Från denna period kommer en av hans mest kända 
sonetter, med inledsraden ”Menos solicitó veloz saeta”, där han i nervkittlande 
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metaforer talar om de oförlåtande ”timmarna som ständigt slipar ner dagarna, dagarna 
som ständigt gnager sönder åren”.74  
 
Góngora tillhör de få poeter som genom sin litterära framgång lyckades bli vad 
Carlos M. Gutiérrez kallar "indirecly ennobled", det vill säga att han fick tillträde till 
de kretsar vid hovet som annars hade varit helt otänkbara för en man av Góngoras 
rang.75 1621 besteg dock Filip IV tronen, vilket innebar att hertigen av Lerma, som i 
praktiken hade styrt landet i den förre kungens ställe, förlorade sin makt och sitt 
inflytande. Hertigen, och dennes favorit, don Rodrigo Calderón hade länge varit 
Góngoras mäktigaste beskyddare. Nu fick han istället söka stöd hos den nye starke 
ministern, greven-hertigen av Olivares, vilket dock inte förhindrade att Góngora fick 
stora ekonomiska bekymmer. Sjuk och fattig återvände han 1626 till sin hemstad 
Córdoba där han avled året därpå.76 
 
Samma år som Góngora dog gav Juan López de Vicuña ut den första tryckta utgåvan 
av hans samlade verk. Att den fick namnet Obras en verso del Homero español (= 
Verk på vers av den spanske Homeros) säger något om det erkännande Góngora hade 
fått under sin samtid, ett erkännande som snart skulle tas ifrån honom. Denna utgåva 
blev dock genast starkt censurerad av inkvisitionen, som fann flera av dikterna 
obscena och ogudaktiga. Detta hindrade dock inte att Góngoras litterära stil 
imiterades inte bara av poeter utan även av prosaförfattare och till och med 
predikande präster.77  
 
Till skillnad från Lope de Vega, som skrev i näst intill alla sin tids olika genrer, 
ägnade sig Góngora med undantag för sina två pjäser Las firmezas de Isabela och El 
doctor Carlino, enbart åt poesi. Hans äldsta daterade dikter är från 1580. Canavaggio 
uppger att han redan i sin tidigaste poesi kännetecknas av en täthet, formmässig 
perfektion och en konstfärdighet som placerar honom högt över vad alla utom några 
få diktare spanska kunde prestera vid denna tid. Även om hans stil i likhet med nästan 
all europeisk poesi under sent 1500-tal var djupt influerad av Petrarca och det 
nyplatoniska idéstoffet, fanns det tidigt en tendens hos Góngora att röra sig bort ifrån 
de gamla idealen om den höviska kärleken, med allt vad den innebar av kysk 
beundran och klagande underkastelse.78  
 
I Diktens tidrymd beskriver Cullhed hur svårt, för att inte säga omöjligt det är att 
genom att studera hans lyrik fastslå vad för slags diktare och vad för typ av människa 
Quevedo egenligen var, och hur forskare genom åren kommit fram till vitt skilda 
svar. För en del tycks han ha varit en passionerad romantiker medan andra ser honom 
som en misogyn och livstrött asket. Svaren blir så radikalt olika eftersom många 
forskare har en naiv och anakronistisk bild av 1600-talets diktare som uppriktiga 
personer som alltid skrev vad de för tillfället kände djupt i sina hjärtan. Tvärtom, 
menar Cullhed, bör man inse att barockpoeterna var litterära kameleonter, som i 
princip kunde skriva vilken typ av dikt som helst oavsett i vilket känslotillstånd de 
befann sig. Góngora växlade i likhet med många andra av barockens diktare inte 
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enbart mellan olika genrer utan också mellan olika nivåer av svårighetsgrad. Detta 
förväntades en yrkesskicklig poet kunde göra utan problem. Många av Góngoras 
dikter var riktade till en mycket bredare krets än hans lärda diktverk. Cullhed påpekar 
att en aspekt av Góngoras poesi som Generation 27 uppskattade var hans "lyckliga 
växelbruk mellan högsta konstpoesi och robust balladdiktning".79 
 
Det är i detta ljus man bör förstå Góngoras lyrik, som kastar sig mellan djupt ironiska 
satirer, religiösa hymner och storvulna hyllningsdikter. Men de starka kontrasterna 
finns även inom enskilda dikter. Tydligast blir detta i kärlekslyriken där den ironiska 
tonen nog bör ses som en reaktion på petrarkismens litterära topos och teman som för 
Góngoras generation säkert började upplevas som tämligen utslitna. Dock är det inte 
bara omvärlden som skärskådas med denna ironiska blick:  
 
Dette skarp ironisk-skeptiske blikk for omverdenens svakheter og falske pretensjoner, omfatter 
også ham selv. Man møter såvel de ironiske selvportretter som den ironiske selvkritikk. Det 
intressante er at dette ironiske blikk omfatter også hans egen diktning. Hans vaktsomme blikk tar 
ikke bare med de komiske trekk ved litterære genrer han synes å avvise, det finnes selvparodiske 
trekk i hans diktning […].80  
 
Andra spanska poeter hade förstås uttryckt ironi före Góngora, men ingen av dessa 
hade före honom gjort en parodisk eller burlesk tolkning av en antik berättelse. Men 
just detta var vad Góngora gjorde 1589 i en dikt om Hero och Leander, det kärlekspar 
som bland annat återfinns i Ovidius Heroides. Det rör sig även här om ett 
avståndstagande till renässansens vördnadsfulla relation till antikens litteratur. 
Exempelvis benämns Leander i denna dikt som ”el mancebito” (= glytten, 
pojkspolingen) som kastar sig ”al charco de los atunes” (= i tonfiskspölen).81 Worren 
skriver att Góngora efter detta skulle ta upp antika berättelser fyra gånger, och att det 
enda allvarligt menade av dem är diktverket om Polyfemos. I de övriga intar Góngora 
en parodisk hållning, ”og for hver gang blir temaet mer komplisert, og de litterære 
hentydninger og parodiske trekk blir sterkere”.82 1610, alltså två år innan han skrev 
Fábula de Polifemo y Galatea, återvände Góngora till historien om Hero och 
Leander. I denna nya version är hans förhållande till den klassiska myten mycket fritt 
och bruket av mytologiska allusioner, som Góngora själv ägnade sig åt lika mycket 
eller mer än andra samtida poeter, parodieras här. Dessutom bryter han gång på gång 
den litterära illusionen genom att påminna om vilket välbekant tema historien om 
Hero och Leander utgör.83 
 
Ett annat kärlekspar hämtat från Ovidius, Pyramus och Tisbe ur Metamorfosernas 
fjärde sång, blev först 1604 i ”De Tisbe y Píramo quiero” och sedan i Fábula de 
Píramo y Tisbe från 1618 föremål för Góngoras penna. Hos Ovidius är denna historia 
en tragedi, men detta hindrar inte Góngora från att behandla den ironiskt och komiskt. 
Bland annat talar han i den senare av de två dikterna om den vägg genom vilken 
grannbarnen Pyramus och Tisbe talar, som om det vore en person. Worren har tolkat 
detta som en parodisk anspelning på rad 19 hos Ovidius: ”invide, dicebant, paries, 
quid amantibus obstas”, där alltså väggen tilltalas som en person. Góngora bygger 
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skämtsamt vidare på denna rad när han låter väggen både höra de unga tu och träda i 
deras tjänst.84 Detta verk har setts som Góngoras hånfulla svar på all den kritik han 
fick utstå efter Fábula de Polifemo y Galatea och Las Soledades.  
 
Punkt for punkt kan man finne igen alle de kritiske innvendinger fra Jáureguis ”Antídoto”, men 
nå er det Góngoras tur til å smile sarkastisk. Han utmanøvrerer sine fiender ved å skrive et 
komisk mesterverk, der han overdriver alle de stiltrekk han er blitt kritisert for, og som samtidig 
er langt vanskligere å forstå, langt mer flertydig og dunkelt enn ”Polifemo” og ”Las Soledades” 
sammenlagt.85 
 
 
Om man jämför Ovidius med Góngora framträder några intressanta paralleller. De 
skrev båda för en bildad elit och anpassade sina texter efter den. Båda visar sig i sina 
texter ypperligt medvetna om sina föregångare, och förhåller sig lekfullt och 
synnerligen sofistikerat till den litterära traditionen. Exempelvis parodierade de båda 
äldre dikter med stor fyndighet och utan sarkasm. 
3.2.1. Fábula de Polifemo y Galatea 
Góngora var inte den förste att på spanska återge Ovidius berättelse om Polyfemos 
och Galatea. Luis Carrillo de Sotomayor hade författat poemet Fábula de Acis y 
Galatea, och Jones anser det vara troligt att Góngora fick idén att skriva om just 
denna metamorfos från Carrillo. Man vet inte vilket år dennes poem började 
cirkulera, men det fanns med i den utgåva som Carillo de Sotomayors bror Alonso 
gav ut 1611, året innan Góngora skrev sitt diktverk. Emellertid lånade han ingenting 
från denne, som hade följt Ovidius text väldigt nära, utan valde istället att förhålla sig 
betydligt friare till förelagan.86 Alonso skriver att medan Carillo nöjer sig med att 
översätta Ovidius till spanska gör Góngora en hyperbolisk och fantasirik tolkning, där 
han blandar efterbildningen av Ovidius text med influenser från andra antika diktare, 
framför allt Vergilius.87 Att Góngoras poesi är genomsyrad av bilder, idéer och fraser 
från både antika och mer samtida diktare råder det dock inget tvivel om, och det 
förväntades man göra som kultiverad diktare. Antonio Vilanova har i sin kommentar 
Las fuentes y los temas del Polifemo de Góngora i två delar på omkring 1500 sidor 
gett ett överväldigande bevis på detta. Det anmärkningsvärda är att han tycks ha 
hämtat så lite från de spanska och italienska poeter som behandlat ämnet före honom 
såsom Carillo de Sotomayor, Marino, Cristobal de Castillejo, Barahona de Soto och 
Giovanni Andrea dell’Anguillara.88 Den ende samtide diktare på Polyfemos-temat 
som Góngora uppenbart har hämtat inspiration ifrån (och det i endast en speciell 
scen) är den italienske poeten Tomasso Stigliani och dennes Polifemo. Det är alltså 
istället de klassiska författarna som Góngora använder sig av. Förutom Ovidius är 
Vergilius en poet som gör sig påmind i nästan varje strof. I denna uppsats håller jag 
mig dock till Ovidius. 
 
Som Jesús Ponce Cárdenas beskriver det hela, har vi snarare än Carillo de Sotomayor 
istället Lope de Vega att tacka för tillkomsten av detta märkliga diktverk. Den store 
och enormt produktive dramatikern var sedan flera år tillbaka den obestridlige 
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mästaren av spansk teater när han mellan åren 1598 och 1609 publicerade inte mindre 
än fyra massiva epos varav två var fria översättningar av Ariostos Orlando Furioso 
respektive Tassos Gerusalemme Liberata. Efter denna bedrift hade Lope de Vega i 
normala fall kunnat luta sig tillbaka som oomtvistlig herre även över den lyriska 
poesin. Góngora var vid denna tid förvisso en uppskattad poet men hade ännu inte 
gett ut något större verk, och han visste sig på förhand vara dömd att förlora mot 
Lope de Vega om tävlingen gällde att skriva långa epos. Det fanns nämligen ingen 
som kunde mäta sig med Lope de Vegas lätthet och snabbhet när det gällde att skriva 
vers. Siffrorna talar för sig själva när man betänker att Góngoras samlade verk får 
plats i en enda volym, där det totala antalet dikter uppgår till runt 500,89 och att Lope 
de Vega själv hävdade att han skrivit inte mindre än 1500 pjäser (jämför med 
Shakespeares 37 eller 38). En pjäs, med rimmad dialog, hade vid denna tid en 
genomsnittlig längd på ungefär två timmar.90 Dessa tal må vara en överdrift, men 
faktum är att fyrahundra av Lopes pjäser finns kvar, för att inte tala om de många 
mycket omfångsrika diktverken och hans runt 3000 sonetter. Lösningen och triumfen 
låg därför för Góngora i att skriva ett kort men intensivt laddat verk. Cárdenas drar en 
intressant parallell mellan hur den hellenistiske poeten Kallimachos från Kyrene 
hellre skrev kort och koncentrerat som i epylliet Hekale än vad Cárdenas menar var 
monotona och utdragna epos, och hur Góngora valde att skriva ett kort men ytterst 
koncentrerat och förtätat verk där varje ord är vägt på guldvåg hellre än att gå samma 
väg som Ariosto, Tasso och Lope de Vega.91  
 
Góngora skrev Fábula de Polifemo y Galatea 1612 och året därpå började verket 
säljas i kopierade handskrifter. I 1600-talets Spanien trycktes av tradition inte poesi 
under diktarens livstid, utan skrevs av för hand av professionella kopister. 92 
Diktverket består av 63 strofer och är skriven på så kallad ottava rima eller octava 
rima som spanjorerna kallade det elvastaviga versmåttet, vars åtta versrader rimmar 
enligt schemat ABABABCC.  Det användes först av Boccaccio och blev under 
renässansen mycket populärt. Poliziano, Boiardo, Ariosto, och Tasso skapade alla 
bestående verk på detta versmått. I Spanien introducerades det liksom många andra 
italienska versmått av Juan Boscán, för att sedan förskönas av Garcilaso de la Vega. 
Värt att nämna är att Alonso de Ercilla 1569 skrev sitt berömda epos La Araucana om 
erövringen av dagens Chile på octava rima. Efter Góngoras Fábula de Polifemo y 
Galatea blev versmåttet vedertaget för kortare diktverk med mytologiskt tema. 1617 
utgavs till exempel Fábula de Faetón av Juan de Tasis, ofta bara kallad greven av 
Villamediana.93 Ovidius Metamorfoser var som nämnts en outsinlig inspirationskälla 
för tidens poeter, och Góngoras Polifemo följdes av många diktverk om olika 
episoder ur Ovidius stora sagosamling. Förutom Fábula de Faetón bör man nämna 
Juan de Moncayos Poema trágico de Atalanta y Hipomenes (1656) och Gabriel 
Bocángel y Unzuetas Fábula de Ero y Leandro.94 
 
Man kan fråga sig vad för slags diktverk Fábula de Polifemo y Galatea egentligen är. 
Lowry Nelson föreslår att texten bör placeras någonstans mellan en berättande dikt 
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och ren lyrik, med tyngdpunk på det senare än det förra. Själva berättelsen är alltså 
näst intill att betrakta som något sekundärt.95 Lorca skriver att historien om nymfen 
och cyklopen nästan är svår att upptäcka bland alla metaforer. Han betraktar 
berättelsen som ett skelett utifrån vilket Góngora med sina bilder byggt resten av 
diktverkets kropp.96 För att förstå varför Góngora skrev som han gjorde måste man se 
hans text ur ett större perspektiv, och en viktig aspekt har att göra med poetiken under 
tiden före Góngora. Mats Malm har i sin studie The soul of poetry redefined från 
2012 kartlagt hur man genom århundradena har tolkat Aristoteles Poetik och de 
begrepp som däri presenteras. Framför allt intresserar han sig för hur man har tolkat 
skillnaden mellan vad Malm kallar “mimesis-composition” och “mimesis-
representation”. Den poetikförfattare som är mest relevant i fråga om kulteranismen 
och Góngoras diktverk är italienaren Lodovico Castelvetro vars mycket inflytelserika 
Poetica D’Aristotele vulgarizzata, et sposta trycktes 1570. Jag kan här inte närmare 
gå in på hur Castelvetro tolkar den aristoteliska begreppsapparaten men enkelt 
uttryckt kopplar italienaren samman termer från Aristoteles poetik, såsom “«fable», 
«character» and «thought»” med retoriska begrepp såsom “«invention» and 
«disposition»”. Castelvetro skapar en dikotomi mellan “materia” och “parole”. Malm 
förklarar att denna åtskillnad utgår ifrån Aristoteles påstående att poeten inte blir poet 
“by making verses but by making plots”. Denna dikotomi utvecklas av Castelvetro 
som vänder på resonemanget och väljer så att säga versen framför intrigen. 
Castelvetros förening av poetik och retorik pekar enligt Malm inte bara tillbaks till 
idéer hos Aristoteles utan även fram till romantiken och distinktionen mellan “poësie 
des choses and poësie des mots”.97 Tanken om en i första hand retoriskt inriktad poesi 
ligger helt i linje med den barocka poesi som Góngora representerar.  
 
En av de största barockdiktarna, Giambattista Marino, skrev enligt Alonso sonetter 
om Polyfemos, men det står inte klart om dessa kan ha haft någon egentlig betydelse 
för Góngoras poem, även om man kan utgå ifrån att han hade läst dem, liksom han 
måste ha läst Carillo de Sotomayors och Tomasso Stiglianis diktversioner av Ovidius 
text.98 Marino är framför allt känd för sitt omfattande verk L’Adone 1623. Detta 
omfattande epos innehåller många berättelser från Metamorfoserna, bland andra den 
om Polyfemos och Galatea, och uppvisar intressanta paralleller med Góngoras 
Fábula de Polifemo y Galatea. Frank J. Warnke påvisar att Marinos diktverk är ett 
bra exempel på hur den episka diktningen under barocken tog avstånd både från det 
rent etiska som hos t.ex. Spencer och det rent estetiska, som hos Ariosto, och istället 
är ”frankly and cynically sensual”.99 Liknande kommentarer rörande Góngoras poesi 
är vanliga. Hans kyrkliga ämbete till trots är alla moraliska spörsmål och kristen 
teologi helt frånvarande i Góngoras diktverk då han helt och hållet rör sig i en 
poetisk-mytologisk sagovärld som Alexander A. Parker kallar “pre-theological”: ”In 
both his major poems Góngora is refashioning in his own special way the 
Renaissance literary tradition of Pastoral, which represents a nostalgia for a 
humanistic, not a theological, state of innocence […].100 I den tidigare nämnda 
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sonetten ”Mientras por competir con tu cabello” går Góngora ännu längre, om man 
skall tro Edward H. Friedman:  
 
"Ironically, in his attempt to persuade the object of his affection of the ravages of time, the poetic 
speaker forgets Christian theology and the promise of eternal life. In the sonnet, Góngora 
immortalizes poetry as he secularizes immortality".101  
 
Det är utmärkande att Marino, liksom Góngora före honom, hämtar sitt stoff från 
Ovidius, som under renässansen inte hade ansetts lämplig för just epik. Om man 
under renässansen främst hade intresserat sig för Metamorfosernas enorma 
mytologiska alster, väckte Ovidius under barocken stort intresse för sin retoriska 
karaktär som Warnke beskriver som ”[…] distinguished above all else by radical 
metaphor, conceit, and wordplay”.  Den värld Ovidius berättar om kan karaktäriseras 
som “a shifting, phantasmagoric pseudo-world in which the only principle is 
perpetual metamorphosis, and it often slights narrative as such in favor of recurrent 
displays of encyclopedic erudition […].102 Detta går på ett intressant sätt igen i 
L’Adone och i Góngoras diktverk, där det som Warnke kallar för ”a constant state of 
dissolution and flux”, enligt denne avslöjar det för barocken karaktäristiska tvivlet på 
”fenomenvärldens giltighet”, vilket i sin tur leder till ett tvivel på själva 
historieberättandet i sig.103 Mig tycks det som om detta kan ha sin grund i att 
barockens kulturklimat, såsom Maravall beskriver det, var genomsyrat av idén om 
alltings föränderlighet och förgänglighet. Han talar om barockens ”gusto por los 
cambios y por las metamorfosis” (= smak för förändringar och förvandlingar”)104 och 
lyfter även fram epokens hänförelse för människans förmåga att skapa och förändra, 
och hur detta inte minst märks genom närvaron av myterna kring Prometeus, Kirke 
och Proteus i tidens konst och litteratur.105  
 
Cullhed har i Kreousas skugga illustrerat hur Ovidius i flera av sina verk leker med 
förhållandet mellan fiktion och verklighet, och på ett mycket sofistikerat sätt låter 
”själva fiktionskritiken höra till fiktionen”,106 det vill säga att några av karaktärerna 
själva ifrågasätter sanningshalten i den berättelse av vilken de är en del. Så sker till 
exempel i Metamorfosernas åttonde sång (611-619) där Ixions son Pirithous vägrar 
tro på att Poseidon har förvandlat Hippodamas dotter Perimede till en ö. I Ovidius 
stora mästerverk ”kunde myterna gestaltas med ett uppbåd av illusionistiska detaljer, 
samtidigt som författaren gång efter annan aktualiserade frågan om deras 
verklighetshalt i metafiktiva arrangemang”. 107  Det är troligt att denna ytterst 
raffinerade, finurliga och lekfulla berättarteknik har bidragit till den stora 
attraktionskraft Ovidius poesi måste ha utövat på Góngora, eftersom han i flera 
diktverk använt sig av just Ovidius berättelser, och inte av någon annan romersk 
skald. 
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4. Góngoras latiniserade spanska 
Stora delar av den iberiska halvön blev redan under andra puniska kriget en del av 
romarriket, och arvet efter romarna har alltid varit mycket påtagligt. Att kejsarna 
Trajanus, Hadrianus och Theodosius I samt författare som Seneca, Lucanus och 
Martialis kom ifrån denna del av imperiet har heller inte saknat betydelse när det 
gäller spanjorernas bild av sig själva. Francisco de Quevedo talade till exempel i ett 
brev om “Seneca noster”.108 Latinet levde under medeltiden givetvis kvar inom 
kyrkan och dess utbildningssystem. Den omfattande encyklopedin Etymologiae eller 
Origines som den även kallas, författad av Isidorus av Sevilla (död 636) är 
förmodligen det främsta exemplet på fortsatt litterär aktivitet på iberisk mark författad 
på latin under medeltiden. Den berömde romanisten Karl Vossler menar att de 
spanska intellektuellas förhållande till de antika författarna under tidigt 1500-tal 
fortfarande var mycket kluvet om man jämför med hur situationen såg ut i Italien 
under samma period. Spanjorerna uppvisade enligt Vossler lika mycket nyfikenhet 
som misstro inför de hedniska texterna.109 Vare sig det rörde sig om misstro eller ej 
blev spanjorerna snart lika glada som sina italienska grannar i att försöka efterlikna de 
romerska skalderna.  
 
Den färgstarkaste karaktären i Lope de Vegas lyriska roman La Dorotea från 1632 är 
en äldre dam av låg börd vid namn Gerarda som ägnar sig åt att tämligen hänsynslöst 
och för egen vinning skull föra samman unga män och kvinnor till giftermål. Bland 
hennes otaliga spanska ordstäv dyker det ibland även upp osmälta fraser från den 
latinska liturgin, vilket på ett komiskt sätt visar hur latinet används för att få saker att 
låta bättre än de är. I en scen när Gerarda sveper det ena vinglaset efter det andra 
utbrister hon: ”Quod habemus comido, de Dominus Domini sea bendito, y a micos y 
a vobis nunca faltetur, y agora dicamus el sanctificetur”.110 Andra av karaktärerna i 
La Dorotea har en gedigen klassisk bildning och kan knappt öppna munnen utan att 
anspela på eller citera någon romersk författare. Kontrasterna mellan den folkliga 
Gerarda och de kultiverade unga sprättarna kunde knappast vara större, men de är del 
av samma latindyrkande kultur, en kultur genomsyrad av arvet från antiken.  
 
I den tidigare nämnda föreläsningen om Góngoras språk talar García Lorca om hur 
denne flydde från den ridderliga och medeltida traditionen för att istället söka efter 
den ärorika och gamla latinska traditionen, och i Córdobas luft lyssna efter Senecas 
och Lucanus röster. Lorca understryker barockpoetens kärlek till det klassiska latinet: 
”Trött på spanjorer och «lokala färger» läste han sin Vergilius med behaget hos den 
                                                
108 Cullhed (1996), s. 20. 
109 Vossler, s. 122. 
110 Vega, s. 211. 
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som törstar efter elegans”.111 García Lorca pekar här på något väsentligt, nämligen 
Góngoras förtrogenhet med latinet och de romerska skalderna. Parker skriver i sin 
introduktion att Góngora ”is writing for the learned, not the vulgar, and he is proud 
that his efforts have succeeded in raising the vernacular to the higher level and 
perfection of Latin”.112 
4.1. Vokabulär 
Till grund för Góngoras poetiska språk, liksom för allt språkbruk, ligger själva orden. 
Wilson skriver att Góngora inte uppfann många nya ord, även om många tror att så är 
fallet. Dock hade ingen spansk poet tidigare använt så många neologismer, och på ett 
så innovativt sätt. Vissa ord dyker upp mycket frekvent, och somliga ord frångår hos 
Góngora sin spanska innebörd och återfår sin latinska originalbetydelse.113  
 
Under 1400-talet berikades spanskan med många latinska låneord genom kontakter 
med den italienska renässanskulturen. Framför allt var det abstrakta termer man 
lånade in, såsom ”ambición”, ”servitud” och ”temeridad”.114 De stora spanska 1500-
talspoeterna, såsom Garcilaso de la Vega, Fernando de Herrera och Fray Luis de 
León, latiniserade i än högre grad spanska språket i sina dikter, och i Góngoras 
vokabulär återfinner man många av deras neologismer. Några exempel ur Fábula de 
Polifemo y Galatea är ”cerúleas” (121) från latinets ”caeruleus”/”caerulus” istället för 
”azuladas” (blåaktig), ”copia” (47, 157) istället för ”abundancia” (överflöd), ’ondas’ 
(210, 325) från latinets ”unda” istället för ”olas” (vågor), och ”proceloso”(59) från 
latinets ”procellosus” istället för ”tempestuoso” (stormig).115 
 
Det mest typiska för Góngoras latiniserade vokabulär är dock hans sätt att återge 
spanska ord deras latinska grundbetydelse eller en alternativ betydelse som försvunnit 
från spanskan. Exempelvis använder Góngora på vers rad 386 verbet ”impedir” 
(=förhindra) i betydelsen ”göra oframkomlig”, en bibetydelse av latinets ”impedio” 
(=inveckla, snärja, omfatta etc.). Ett annat exempel är hur ordet ”sordo” (=döv) på 
versrad 95 används i figurativ passiv betydelse, det vill säga i betydelsen ”ljudlös”, en 
bibetydelse av latinets ”surdus”. Góngora översätter också en del metaforer från 
latinsk poesi. I första strofen skriver han ”fatigar la selva” (=driva skogen till 
utmattning) i betydelsen ”jaga”. Denna metafor kommer från Aenidens nionde sång, 
rad 605: ”venatu invigilant, pueri silvasque fatigant” (= barnen ägnar natten åt jakt 
och driver skogarna till utmattning).116 
4.2. Grammatik 
Det är inte bara gällande ordvalet som Góngora experimenterar och tänjer på det 
spanska språket. Även rent grammatiskt använder han sig av latinska mönster. Man 
                                                
111 García Lorca & García-Posada, s. 241. “[...] cansado de castellanos y de "color local", leía su 
Virgilio con una fruición de hombre sediento de elegancia.” 
112 Parker, s. 17, se: Góngora 1977. 
113 Wilson, xiii, se: Góngora 1965). 
114 Highet, s. 110. 
115 Cárdenas, s. 109, se: Góngora 2010.   
116 Ibid, s. 110 & 183, se: Góngora 2010. 
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kan med rätta fråga sig vad denna latinisering av den spanska grammatiken kommer 
sig av. I sin studie The classical tradition menar Gilbert Highet att tendensen hos 
poeter som Góngora, Marino och Milton att deformera och komplicera språket har sin 
grund i inflytandet från översättningen av grekiska och latinska texter. Vad gäller den 
spanska poesin skall enligt Highet Juan de Jáureguis översättning av Lucanus poesi 
ha haft ett avgörande inflytande på Góngora och följaktligen på dennes efterföljare.117  
 
Jag finner denna tes svår att godta med tanke på Góngoras stora personliga kännedom 
av det latinska språket och den romerska litteraturen, men även med tanke på 
fiendskapen mellan honom själv och Jáuregui. Låt oss inte glömma att denne var en 
av Góngoras hårdaste kritiker. Det är svårt att tänka sig att Góngora i någon väsentlig 
mån skulle ha hittat sin poetiska stil i en spansk översättning från latin. Troligare rör 
det sig istället om att formerna hos de stora mängder latinsk poesi som diktare som 
Góngora var förtrogna med och beundrade helt enkelt utgjorde grunden för hur de 
själva skrev poesi. Säkerligen handlar det även om en medveten strategi för att göra 
poesin svårare, mer komplex och mer exklusiv. I ett öppet brev, som Góngora 1615 
skrev som svar på ett anonymt brev som hånade hans stil i Las Soledades, uttrycker 
Góngora stolthet över att de okunniga inte förstår hans poesi, eftersom det 
utmärkande för lärda män är att deras språkbruk verkar vara rena grekiskan för de 
obildade. Han tillägger att han bara ser det som en ära om spanskan genom hans 
ansträngningar har kunnat mäta sig med latinets perfektion och upphöjdhet samt att 
man inte bör kasta pärlor för svin, varmed han nog helt enkelt menar att han inte 
skriver för dem som inte är kapabla att förstå honom.118 Lorca menar att Góngora 
aldrig försöker vara dunkel, att hans mål aldrig är att vara svår men att han däremot 
alltid ser till att undvika lätta och triviala formuleringar, inte av kärlek till det lärda 
utan på grund av sin mycket kultiverade karaktär.119 
 
En kanske både mer originell och mer trovärdig tes än Highets har lagts fram av 
Curtius, som hävdar att den spanska barockpoesin bör förstås som en arvtagare av den 
medeltida latinska poesin och poetiken. Genom att jämföra Góngoras och Calderóns 
bruk av några mycket egenartade metaforer med exempel på latinsk lyrik från 1100- 
och 1200-talet, där samma märkliga metaforer återfinns, har Curtius velat visa att 
vissa medeltida källor haft stor betydelse för spansk poesi mellan 1580 och 1680.120 
4.2.1. Hyperbaton.  
På spanska liksom på latin är ordföljden friare än på svenska. Poeter och författare på 
dessa språk kan alltså laborera mer med ordföljden än vad som är möjligt på vårt 
språk. Hyperbaton innebär en friare ordföljd där de ord som grammatiskt hör samman 
åtskiljs av andra ord. I latinsk poesi är hyperbaton mycket vanligt. Ett av många 
exempel ur Ovidius text lyder: ”iam libet hirsutam tibi falce recidere barbam” (766) 
(nu tycker du om att klippa ditt borstiga skägg med en skära), där adjektivet 
”hirsutam” (=borstig) är åtskiljt från sitt huvudord, det vill säga ”barbam” (=skägg). 
   
                                                
117 Highet, s. 116 & 611. 
118 Orozco Díaz, s. 181. 
119 Lorca & García-Posada, s. 258.  
120 Curtius, s. 280-282. 
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Góngora var inte den förste att använda sig av hyperbaton på spanska. I Garcilaso de 
la Vegas sextonde sonett, rad 8 läser man: ”Por manos de Vulcano artificiosas”, där 
alltså ”manos” hör samman med ”artificiosas”.121 I Fernando de Herreras poesi har 
hyperbaton blivit så vanlig och så extrem att man kan tala om ett slags manieristiskt 
och onaturligt språkbruk. Nexusklyvningarna blir allt längre och ett predikat kan till 
exempel i Herreras poesi komma två eller tre versrader efter subjektet.122 Góngora tog 
ett steg längre och gjorde det rent av besvärligt att förstå vilka ord som faktiskt hör 
samman. Ibland är mellanrummet mellan orden som hör samman väldigt långt. I 
diktverkets första mening, som jag citerar längre fram, har Góngora lagt 29 ord 
mellan objekt och predikat.  
 
Det finns ett stort antal exempel på hyperbaton i Fábula de Polifemo y Galatea, men 
här ges endast ett då de flesta är uppbyggda på samma sätt. Det är från versrad 489, 
där Polyfemos sliter loss stenblocket som han dräper Acis med: ”Con vïolencia 
desgajó infinita / la mayor punta” (= Med oändlig våldsam kraft slet han loss den 
största toppen). Här skiljs substantivet ”vïolencia” (= våldsam kraft) från sitt adjektiv 
”infinita” (=oändlig) med endast ett ord och det är aldrig något problem att se vilka 
ord som hänger ihop, men den poetiska effekten blir ändå anmärkningsvärd då man 
aldrig skulle åtskilja ett adjektiv och ett substantiv med ett verb i vanlig spanska.  
4.2.2. Verbet ”ser” i betydelsen ”servir” 
Med sina halsbrytande hyperbata latiniserade alltså Góngora spanskans syntax. Detta 
var emellertid inte det enda sätt på vilket han förenade latinsk grammatik med 
spanska språket. Hans användning av konstruktionen ”esse + dativus finalis” är ett av 
de grammatiska lån från latinet som är vanliga i Fábula de Polifemo y Galatea. 
Istället för ”servir de” (tjäna som) skriver Góngora ”ser a” (vara till). Exempelvis 
syns detta i versraderna 31-32 där man läser: ”una alta roca / es a una gruta mordaza 
de su boca” (= ett stort klippblock är till en grotta munkavle för dess mynning), vilket 
på vanlig spanska skulle kunna återges som ”una roca alta sirve de mordaza a la boca 
de una caverna” (= ett stort klippblock tjänar som munkavle för en grottas 
mynning).123 Ett annat exempel står att läsa på versrad 247-248, där Galatea ser de 
gåvor som Acis höviskt lagt fram åt henne, och tycker det är synd att den som ställt 
fram gåvorna inte visar sig: ”y aun siente que a su dueño sea devoto, / confuso alcaide 
más, el verde soto” (= och hon beklagar till och med att den gröna lunden ännu är en 
dunkel vakt åt deras [gåvornas] hängivne ägare). Även här skulle man på spanska 
använda ”sirve de” (=tjänar som) ”en dunkel vakt” för att få fram vad Góngora vill 
säga, nämligen att lundens grönska döljer Acis.124 
4.2.3. Ablativus absolutus 
Om hyperbaton och konstruktionen ”ser a” i betydelsen ”tjäna som” nog gjorde 
Góngoras texter mycket svårbegripliga för dem som inte var bekanta med de 
klassiska språkens poesi, kan å andra sidan inte bruket av vad som på latin kallas 
ablativus absolutus ha utgjort något problem eftersom fristående satsförkortning är en 
                                                
121 Curtius, s.274. 
122 Alonso (1967, 1), s. 153. 
123 Cárdenas, s. 110, se: Góngora 2010. 
124 Ibid, s. 277, se: Góngora 2010. 
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konstruktion som är vanlig i äldre spanska texter. 125  I modern spanska finns 
kontruktionen kvar i uttryck som ”Dios mediante” (= med Guds hjälp). Formen finns 
även i modern svenska, i uttryck som ”frakten inräknad” och ”mig ovetande”. 
Eftersom spanskan, liksom svenskan, inte har någon ablativform kan det vara 
missvisande att tala om Góngoras originella bruk av fristående satsförkortning som 
”ablativus absolutus”, men jag väljer här att följa vad som synes vara en accepterad 
term, då både Alonso, Cárdenas och Worren använder sig av den. Om Góngora 
endast sporadiskt hade brukat denna grammatiska konstruktion hade det måhända 
varit olämpligt att kalla det för ett latiniserande språkbruk, men Góngora använder 
denna uttrycksform så frekvent i sin lyrik, framför allt i Las Soledades, att hans 
meningar måste sägas ligga ganska långt bort från gängse spansk meningsbyggnad.  
Ett exempel på hur Góngora använder sig av ablativus absolutus-kontruktionen finner 
man på versrad 462: ”convencida la madre, imita a su hijo” (= modern övertygad, 
efterlikna sonen), där man på vanlig spanska skulle ha skrivit ”después de haber 
convencido a la madre, imita a su hijo” (= när du har övertygat modern, efterlikna 
hennes son).126 
4.2.4. Grekisk ackusativ  
Att poeter lånar ord, versmått och metaforer från andra språkområdens diktkonst är 
inget nytt fenomen. Inte heller att låna grammatiska kontruktioner från andra språk 
var någon nyhet. När man läser de romerska diktarna stöter man med jämna 
mellanrum på en grammatisk konstruktion som de lånade från grekiskan: den så 
kallade grekiska ackusativen. Liksom i de andra fallen var denna konstruktion något 
som Góngora lånade från Garcilaso de la Vega och Fernando de Herrera. Dessa hade 
i sin tur tagit bruket från italienska förebilder, som i sin tur ville efterlikna de gamla 
romarna.127 
   
Grekisk ackusativ, eller hänseendets ackusativ (accusativus limitationis eller 
relationis) som det brukar kallas är en adverbiell ackusativ och rör en ”begränsning i 
en utsagas giltighet” som till exempel ”κάµνω την κεφαλήν” (Jag är sjuk med 
avseende på huvudet=) ”Jag har ont i huvudet”.128 I latinet uttrycks liknande satser 
huvudsakligen med ablativus limitationis i satser som ”ceteros virtute superat” (Han 
överträffar de andra med avseende på tapperheten=) ”Han överträffar dem i 
tapperhet”. På grund av inflytande från grekiskan började de romerska poeterna 
använda ackusativus limitationis (accusativus graecus) istället för den traditionella 
ablativen. Man kan t.ex. säga ”aeger manum” (sjuk med avseende på handen=) ”sjuk 
i handen”.129 Jag har bara funnit ett exempel på grekiskt ackusativ i Fábula de 
Polifemo y Galatea vilket återfinns på versrad 466-467, men det rör sig å andra sidan 
om en dubbel accusativus limitationis: ”cabras […] vagas el pie, sacrílegas el cuerno” 
(Getter […], med ovarsam fot, med skymfande horn). Skulle man översätta detta mer 
bokstavligt och med hänsyn till den grekiska ackusativen skulle det emellertid bli 
något i stil med: ”ovarsamma med avseende på foten, skymfande med avseende på 
hornet”.130  
                                                
125 Worren, s. 124. 
126 Cárdenas, s. 111, se: Góngora 2010. 
127 Worren, s. 121. 
128 Blomqvist & Jastrup, s. 178. 
129 Sjöstrand, s.178 & 198. 
130 Worren, s. 122. 
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5. Jämförande analys 
5.1. Form och struktur 
Bortsett från själva grundstommen i de båda diktverken, det vill säga berättelsen om 
hur den olyckligt förälskade Polyfemos, efter sin långa kärleksförklaring till Galatea, 
kastar ett klippblock på Acis när han ser denne tillsammans med nymfen, varpå Acis 
förvandlas till en flodgud, finns det få likheter mellan Ovidius och Góngoras texter 
gällande form och struktur. Den första skillnaden värd att notera är texternas längd. 
Medan Ovidius metamorfos endast omfattar 159 versrader innehåller Fábula de 
Polifemo y Galatea 504 versrader. Góngora använder alltså mer än tre gånger så 
mycket textutrymme för att berätta samma historia och kan därför fylla ut berättelsen 
efter behag. En stor del av Góngoras dikt ägnas således åt annat, såsom att presentera 
och beskriva karaktärerna och omgivningarna samt hur kärleksparet Galatea och Acis 
träffas och förför varandra med sin skönhet. Som vi kommer att se längre fram har 
dock en viktig del av berättelsen, nämligen Polyfemos kärleksförklaring nästan 
samma längd i båda texterna. Att Góngoras diktverk till skillnad från 
Metamorfoserna är skrivet på rimmad vers har redan nämnts. 
 
Ovidius text har en ganska enkel narrativ stuktur. Den består av två scener eller 
egentligen två tal, det ena kort och det andra betydligt längre. Galatea börjar tårögd 
berätta för Skylla och de andra nymferna på versrad 750. Hon redogör kortfattat för 
sin kärlek för Acis och sin avsky för Polyfemos och hur denne ringaktar både gudar 
och siare. Hon berättar att han en dag satte sig på en bergstopp och började spela på 
sin flöjt gjord av hundra vassrör, varpå han började sjunga. Polyfemos sång, som 
Galatea börjar återge på versrad 789 och avslutas först på rad 869, utgör alltså större 
delen av Ovidius text. Mellan versrad 870 och 897 berättar Galatea om hur cyklopen 
upptäcker kärleksparet och dräper Acis samt hur denne slutligen på Galateas begäran 
förvandlas till en flod av nymfens föräldrar. 
 
Góngoras text har en betydligt mer komplicerad narrativ struktur. Som Worren har 
visat kan den om man räknar bort de inledande tre stroferna delas upp i tre i grova 
drag lika stora partier. I del ett (strof 4-23) presenteras Sicilien, Polyfemos och 
Galatea. I del två (strof 24-45) skildras Acis och Galateas kärlekshistoria och den 
tredje delen (strof 46-63) består av Polyfemos sång eller kärleksförklaring samt den 
avslutande katastrofen och förvandlingen av Acis. Den del av Góngoras diktverk som 
strukturellt sätt är mest lik Ovidius text är alltså Polyfemos kärleksförklaring, varför 
denna senare analyseras i ett kapitel för sig. Genom hela diktverket målar poeten upp 
ett stort antal scener där mycket mer skildras än bara de tre karaktärerna: han 
beskriver Polyfemos grotta, hans utseende, herdarnas och böndernas tillvaro, 
havsgudar och andra mytologiska väsen. Den största skillnaden från Ovidius text är 
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dock en lång scen där Acis och Galatea möts och förförs av varandras skönhet, vilket 
kommer att tas upp längre fram. 
 
En genomgripande skillnad är också att Góngora mödar sig om att ge varje ting han 
beskriver liv och ande genom att beskriva dem med komplicerade och originella 
metaforer. Liksom i Las Soledades ägnar han mycket energi åt att beskriva naturens 
goda: frukter, bär och nötter ägnas en uppmärksamhet som idag känns mycket 
främmande. Att somliga fann dylika framställningar löjliga har nämnts tidigare. Allt 
som Góngora skildrar har en stark poetisk laddning. Ett sätt på vilket han lyckas 
uppnå detta är hans sofistikerade anspelningar på den klassiska mytologin. Ovidius 
alluderar även han på andra mytologiska berättelser. Exempelvis talar siaren Telemos 
med Polyfemos och varnar honom för att Odysseus kommer att ta ifrån honom hans 
öga. Hos Góngora har emellertid de mytologiska allusionerna ett slags poetiskt 
egenvärde. De tillför ingenting till berättelsen utan måste förstås som en del av den 
kulteranistiska stilen, en stil som var menad att förstås bara av den exklusiva skara 
som kunde knäcka den litterära koden. I strof sjutton ges ett bra exempel på detta. 
Vad som beskrivs är hur Galatea flyr för Palaemon, en av de havsgudomar som åtrår 
henne: 
 
Huye la ninfa bella; y el marino 
amante nadador, ser bien quisiera, 
ya que no áspid a su pie divino, 
dorado pomo a su veloz carrera; 
(Góngora. Fábula. 129-132.) 
 
(Den sköna nymfen flyr; och den simmande havsälskaren skulle hellre vilja vara, än en huggorm 
för hennes gudomliga fot, ett gyllene äpple för hennes snabba fart.) 
 
Här lyckas Góngora skickligt anspela på två myter på två versrader. Huggormen 
syftar på Eurydikes död då hon flydde från Aristaios och blev biten i foten av en orm. 
Det gyllene äpplet är en allusion på berättelsen om hur den snabba löperskan Atalante 
blev lurad att under en löpartävling där hon själv utgjorde första priset plocka upp de 
gyllene äpplen Hippomenes kastade framför fötterna på henne, varpå denne vann 
både loppet och den vackra flickan. Denna historia berättas för övrigt i 
Metamorfosernas tionde sång. Góngoras bruk av dessa historier är mycket sofistikerat 
och de är valda med precision för att illustrera Palaemons oförmåga att fånga den 
snabba Galatea och hans åtrå för henne. Både Aristaios och Hippomenes jagade ju 
sina kvinnor i samma syfte som han själv. Detta sätt att alludera på för situationen 
relevanta myter utan att nämna dem vid namn är en aspekt av det Gracián i kapitel 59 
av Agudeza y arte de ingenio kallar för ”la ingeniosa aplicación y uso de la erudición 
noticiosa” (= den skarpsinniga tillämpningen och bruket av anmärkningsvärd 
bildning).131 Detta poetiska kodspråk eller invecklade omskrivningar tycks mig ha 
intressanta likheter med de ”kenningar” vi känner igen från den fornnordiska poesin, 
där till exempel ordet ”skatt” kunde formuleras ”Fafnersbädd”, då alla förväntades 
kunna se sambandet mellan detta ord och den saga i vilken draken Fafner vilar på en 
stor guldskatt.  Parker ställer på ett intressant sätt Góngoras metaforer, som han 
menar alltid har en viktig funktion i satsen, mot Ovidius mer dekorativa ”wit”:  
 
                                                
131 Gracián (1969, 2), s. 221. 
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Unlike the wit of Góngora, it is decorative, not functional or organic. Another fundamental 
difference is that Ovid’s metaphors are few, unoriginal and unimportant to the poetry. Góngora’s 
Polifemo, […] is reflective, mellifluous, abstruse, the play of imagination and the senses, the play 
of imagination and idea. It is the poetry of imagined reality, ‘if… what then? poetry, like so much 
of the Metamorphoses.132 
 
 
Nästa stora skillnad är berättelsens inramning, hur de båda diktarna har valt att föra in 
denna episod i ett sammanhang. Hos Ovidius ingår förstås historien om Galatea och 
Polifemos först och främst i en gigantisk ramberättelse, det vill säga de femton 
böckerna som utgör Metamorphoses. Sedan ingår den också i den trettonde bokens 
struktur, där Ovidius i den avslutande delen flyttar fokus från Aeneas äventyr till 
Skylla, och till tiden innan hon förvandlades till det sjöodjur som möter hjälten. En 
scen målas upp där Skylla, ännu en vacker flicka, sitter bland sjönymferna och 
kammar Galateas hår, och börjar tala om hur hon som ung jungfru besvärades av att 
bli uppvaktad av diverse unga män. Hon avbryts av Galatea som vill mena att unga 
mäns oblyga närmanden inte kan sägas utgöra något större problem i jämförelse med 
cyklopen Polyfemos uppvaktning. Hon utbrister:  
 
’te tamen, o virgo, genus haud immite virorum 
expetit, utque facis, potes his impune negare. 
at mihi, cui pater est Nereus, quam caerula Doris 
enixa est, quae sum turba quoque tuta sororum, 
non nisi per luctus licuit Cyclopis amorem 
effugere’ […].  
(Ovidius. Met. XIII. 740-745.) 
 
(Men dig, o jungfru, uppvaktar knappast någon grym skara män, och du kan, som du faktiskt gör, 
ostraffat avfärda dem. Men åt mig, som har Nereus till far, och som är född av den havsblå Doris, 
och som även är säker i mina systrars vimmel, åt mig var det inte givet att utan bedrövelse 
undslippa cyklopens kärlek.) 
 
Galatea börjar därpå själv skildra sin egen historia. När hon berättat färdigt skingras 
gruppen och varpå Glaucus plötsligt dyker upp ur vågorna och blir förälskad i Skylla. 
Historien om hans förvandling till en man med fiskskjärt följer och hans 
kärleksförklaring till Skylla, som dock har lika lite framgång som Polyfemos, avslutar 
den trettonde boken.  
 
Jämför man denna inramning med Góngora blir flera skillnader tydliga. Spanjorens 
diktverk inleds med en tre strofer lång dedikation till Don Manuel Alfonso de 
Guzmán y Silva, greve av Niebla i västra Andalusien.133 Det var under 1600-talet 
brukligt att väva in dedikationen i själva diktverket, något som förövrigt var brukligt 
redan under antiken.134 Góngora anger dessutom direkt i första versen i vilken musas 
namn han skriver: 
 
Estas que me dictó rimas sonoras, 
culta sí, aunque bucólica, Talía,  
¡oh excelso conde!, en las purpúreas horas 
                                                
132 Parker, s. 157, se: Góngora 1977. 
133 Carillo de Sotomayors poem Fábula de Acis y Galatea är för övrigt också dedikerad till denne 
greve. 
134 Cárdenas, s. 178, (se Góngora 2010). 
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que es rosas la alba y rosicler el día, 
ahora que de luz tu Niebla doras, 
escucha al son de la zampoña mía. 
(Góngora. Fábula. 1-6.) 
 
(Till ljudet av min herdeflöjt, lyssna, o upphöjde greve, i de purpurtimmar då gryningen är rosor 
och dagen rosig, nu då du med ljus ditt Niebla (= dimma) förgyller, lyssna till dessa klangfulla 
rim, som den lärda, fastän bukoliska Talia dikterat för mig.) 
 
Denna inledning, med sin minst sagt snirkliga syntax, signalerar flera saker till 
läsaren. Thalias namn indikerar för det första att diktverket som följer har ett lättsamt 
och idylliskt motiv. Det kan vara värt att påminna om att det pastorala motivet var 
mycket etablerat på Góngoras tid. I mitten av 1500-talet hade Jorge de Montemayors 
herderoman Los siete libros de la Diana väckt stor beundran, och Lope de Vega hade 
1598 publicerat herderomanen La Arcadia, en spansk variant av Jacopo Sannazaros 
L’Arcadia, författad omkring hundra år tidigare. Góngora indikerar dock direkt med 
orden ”culta sí, aunque bucólica” att det inte rör sig om ett vanligt diktverk av 
bukoliskt slag, utan att det även är en lärd och svår dikt. Textens språk bryter med 
pastoraldiktningens långa tradition, då den introducerar en ”hög stil” som inte hörde 
hemma i berättelser om herdar och nymfer. Genom att göra musan och därmed även 
dikten, lärd, sin bukoliska karaktär till trots, och genom att använda en hög stil till 
annat än epos om ädla hjältar går Góngora alltså emot konventionen.135 Läsaren blir 
för det andra uppmärksam på att det handlar om ett uppförande då berättaren 
uppmanar läsaren eller åhöraren att lyssna på dessa rim.136 För det tredje ber diktens 
jag läsaren eller åhöraren att samla sig och lyssna noga. Góngora målar i de första tre 
stroferna upp en hel liten scen där han, greven och dennes vänner är ute på jakt. Innan 
poeten börjar berätta om Galatea och Polyfemos så bör lutspelaren sluta spela och 
jakthundarna sluta skälla. Berättaren har ingen lust att framföra sin dikt förrän han har 
grevens och de övrigas fulla uppmärksamhet. Detta bör nog tolkas som en indikation 
på att man antingen bör lyssna på eller läsa diktverket riktigt noga eller inte alls. 
5.2. Karaktärer 
5.2.1. Galatea 
Galatea eller Galateia som hon kallas på grekiska, är en av nereiderna, det vill säga en 
av Nereus och Doris femtio döttrar. Hon dyker upp redan i Iliaden, där hon 
tillsammans med flera av sina systrar, och bland dessa Akilles mor Thetis, räknas upp 
tidigt i artonde sången när de sittande på havets botten hör hur Akilles vrålar ut sin 
sorg över Patroklos död. Hesiodos omnämner Galatea i Theogonin som εύειδης 
Γαλάτεια (Galatéia, underbart skön att se).137 Den första versionen av berättelsen om 
Galatea och Polyfemos som vi känner till finner vi som tidigare nämnts hos Filoxenos 
och sedan hos Theokritos. 1585 publicerades Miguel de Cervantes herderoman La 
Galatea, som idag mest är känd för att Cervantes i en berömd scen i Don Quijotes 
sjätte kapitel låter den galne riddarens två vänner, byns kyrkoherde och barberare, 
diskutera dess litterära värde när de går igenom vilka av Don Quijotes många böcker 
                                                
135 Worren 111-112. 
136 Nelson, s. 56. 
137 Hesiodos, v. 250, s. 43. Översättning av Ingvar Björkeson. 
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som bör brännas. Romanens Galatea har dock ingenting med mytologins havsnymf 
att göra, utan är en vacker herdinna som herdarna Erastro och Elicio båda är 
förälskade i. Namnet Galatea har också blivit identifierat med den kvinnostaty som 
Pygmalion skapat och som får liv, vilket Ovidius berättar om i Metamorphoses X, en 
historia som gett upphov till bland annat Bernard Shaws berömda pjäs. Ovidius kallar 
henne dock aldrig för Galatea.  
 
Vad kan man då utläsa för intressanta skillnader mellan hur Ovidius och Góngora valt 
att gestalta Galatea? Givetvis är det inte tal om några stora karaktärsförändringar. Att 
Galatea är vit som mjölk (som namnet indikerar) och skön att skåda är ju, 
tillsammans med hennes skygghet att betrakta som hennes främsta karaktärsdrag. 
Emellertid finner man vissa betydelsefulla olikheter gällande hur detta framställs. Hos 
Ovidius har läsaren bara tillgång till Polyfemos beskrivning av nymfen, som i själva 
verket återges av Galatea själv. Eftersom vi vet att han åtrår henne blir hans skildring 
av henne helt och hållet partisk och osaklig. Det är omöjligt att utifrån de jämförelser 
Polyfemos radar upp (varom mera längre fram) läsa ut något väsentligt om Galateas 
karaktär förutom att hon är vacker (som alla nymfer) och att hon skyr cyklopen. Hos 
Góngora är situationen radikalt annorlunda. Där finns en berättare, nämligen diktens 
jag, som i tredje person ger en objektiv beskrivning av hur Galatea ser ut och hur hon 
påverkar alla som ser henne. Framför allt ges dock en helt annan tyngd åt hennes 
sensualitet. I stroferna 13 till 23 beskrivs hur havsnymfen överallt väcker beundran 
och åtrå med sin gudomliga skönhet. I strof nitton berättar Góngora hur bönderna på 
Sicilien, vare sig det är av kärlek eller av vördnad, dyrkar Galatea som en gudinna. I 
den tjugoförsta och tjugoandra strofen övergår beskrivningen av Galateas 
attraktionskraft alltmer i komiska hyperboler, då det bland annat skildras hur 
ynglingarna som kör sina oxspann på grund av sin åtrå inte kan koncentrera sig och 
därför inte plöjer jorden ordentligt. Därtill blir herdarna så distraherade av Galateas 
närvaro att de inte märker att deras vallhundar upphört att vakta hjorden, vilket får 
som följd att öns vargar kan härja fritt bland fåren. Den sexuella laddning som 
Galatea sprider omkring sig är alltså tämligen förödande, och diktens berättare 
avbryter plötsligt sin beskrivning för att uppmana guden Amor att bryta förtrollningen 
och låta herdarna återgå till sin syssla. Ingenting om hur Galatea påverkar sin 
omgivning återfinns hos Ovidius, vilket Parker också understryker.138 Överhuvud 
skriver denne inte ett ord om Galateas skönhet bortsett från vad Galatea själv berättar 
om vad Polyfemos har sagt om henne.  
 
En intressant skillnad mellan hur Galatea framställs i de båda texterna har att göra 
med hur hon förhåller sig till Polyfemos. Hos Ovidius rör det sig om en aktiv attityd: 
hon avskyr cykopen intensivt. På rad 858 säger Polyfemos till henne: ”tua fulmine 
saevior ira est” (= din ilska är häftigare än blixten). Innan dess har Galatea berättat 
följande: 
 
Hunc ego, me Cyclops nulla cum fine petebat; 
Nec, si quaesieris odium Cyclopis amorne 
Acidis in nobis fuerit praesentior, edam: 
Par utrumque fuit. […] 
(Ovidius, Met. XIII. 755-758) 
 
                                                
138 Parker, s. 66, se: Góngora 1977. 
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(Cyklopen sökte mig utan ände, och jag honom (Acis); och om du skulle fråga om hatet för 
cyklopen eller kärleken till Acis var det jag kände starkast, så vet jag det inte. De var båda lika 
starka.)  
 
Hos Góngora sägs det ingenting om att Galatea hatar Polyfemos. Ordet som 
berättaren använder är ringaktning, och givetvis flyr hon, liksom hos Ovidius, hans 
uppvaktning. Men det gör hon å andra sidan alltid. Acis är den enda varelse hon inte 
flyr för, och till och med för honom är hon till en början mycket skygg. I strof femton 
och sexton beskrivs hur först Glaucus och sedan den bildsköne och förmögne 
havsgudomen Palaemon förgäves uppvaktat Galatea, och att den senare trots sitt 
utseende och sina rikedomar är: ”en la gracia igual, si en los desdenes / perdonado 
algo más que Polifemo” (i fråga om (Galateas) nåd jämbördig med Polyfemos, om än 
något mer förskonad i fråga om ringaktning) (125-126). Det finns alltså en tydlig 
skillnad mellan de båda poeternas framställning av Galatea i detta avseende. Hos 
Ovidius är det fråga om en avsky och till och med ett glödande hat. Hon hatar just 
Polyfemos, medan ingenting sägs om att hon skulle undvika någon annans 
uppvaktning. Worren observerar att just hatet utgör en av de största skillnaderna 
mellan de två texterna. För det är inte bara Galatea som hatar Polyfemos i Ovidius 
version; cyklopen hyser som vi ska se längre fram ett intensivt hat mot Acis. Hos 
Góngora är enligt mig varken hatet eller avundsjukan något centralt tema.139 Längre 
fram tas dock Wagschals teori upp som hävdar motsatsen. I Góngoras text talar inte 
Galatea, utan vi får beskrivet för oss att hon älskas och åtrås av nästan alla som ser 
henne. Hon är, förstår man, mer eller mindre tvungen att fly alla de händer som griper 
efter henne om hon vill förbli fri. Att hon känner en större ringaktning eller förakt för 
den vidunderlige Polyfemos, ett väsen så totalt olikt hennes eget, framstår som helt i 
sin ordning. Att Góngoras Galatea skulle hata cyklopen, eller någon annan för den 
delen, verkar strida mot hennes natur. Hon är snabb och skygg som en hind, och 
glider graciöst undan för alla som vill åt henne. 
 
Jean Canavaggio liknar Góngoras diktverk vid en triptyk, och hävdar att den långa 
förföringsscenen mellan Galatea och Acis utgör ”mittpanelen”. Detta är en riktig och 
målande beskrivning av verket, för scenen är både den längsta och är placerad mitt i 
diktverket, närmare bestämt mellan stroferna 24 och 45. Jag vill hävda att även om 
Canavaggio förstås har rätt i att scenen är centralt placerad så överdriver han dess 
betydelse när han hävdar att den också utgör det centrala motivet i dikten, omkring 
vilket tre teman av sekundär art (det pastorala överflödet, flodernas och källornas 
poesi som omger Galatea, samt motivet som rör skeppsbrott och långa seglatser) 
kretsar.140 Canavaggios tolkning är inte felaktig, men den bortser från den karaktär 
som jag menar är den som utgör diktverkets centrum, nämligen Polyfemos.  
5.2.2. Polyfemos 
Polyfemos är en av cykloperna, och son till Poseidon och havsnymfen Thousa. I den 
grekiska mytologin ges två skilda bilder av vilka cykloperna var. Sture Linnér skriver 
i en kommenterar till Theogonin att medan Homeros beskriver dem som ett obestämt 
antal herdar som bor bland människorna, är cykloperna för Hesiodos tre hantverkare 
som i urtiden smider blixtar åt Zeus i hans kamp mot sin fader Kronos. Deras far är 
                                                
139 Worren, s. 234. 
140 Canavaggio, s. 153. 
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inte Poseidon, som i Polyfemos fall, utan Uranos.141 På raderna 139-145 i Theogonin 
berättas om hur Gaia skänker liv åt ”de högmodigt stolta kykloperna” Brontes, 
Steropes och Arges: 
 
De var som gudar i allt, om man bortser från att de hade 
ett enda öga blott som satt i mitten av pannan. 
Det var av detta skäl, för det enda, klotrunda ögat 
i sina pannors mitt som de fick sitt tillnamn, kykloper. 
Kunniga var de och fulla av kraft i allt vad de gjorde.142  
 
För många är Polyfemos framför allt bekant från episoden i Odysséen där han fångar 
Odysseus och hans kamrater i sin grotta, och sedan, när han visar sig äta människor, 
luras av den förslagne hjälten och förlorar sitt enda öga. När Polyfemos härnäst dyker 
upp i litteraturhistorien är det i Euripides satyrspel Cyklopen där samma historia 
berättas ur ett komiskt perspektiv. Historien om hans kärlek för Galatea skildras som 
nämnts först hos Filoxenos och sedan i Theokritos två sånger. Hos dessa bor 
Polyfemos på Sicilien, liksom de båda diktarna själva gjorde, och Theokritos kallar 
honom i sin text för sin landsman. I den grekiska mytologin finns även en annan 
Polyfemos. Denne har inget med cyklopen att göra utan är en av argonauterna.  
 
Polyfemos gör en kort entré även i Vergilius Aeneid där han liksom hos Homeros 
gestaltas som ett vilt och blodtörstigt monster. Achimenides, den grekiske krigare 
som Odysseus övergett på cyklopernas ö, söker skydd bland Aeneas män och ger en 
kort men målande beskrivning av jätten: 
 
hic me, dum trepidi crudelia limina linquunt, 
inmemores socii vasto Cyclopis in antro 
deseruere. domus sanie dapibusque cruentis, 
intus opaca, ingens; ipse arduus, altaque pulsat 
sidera – Di, talem terris avertite pestem! –  
nec visu facilis nec dictu adfabilis ulli. 
visceribus miserorum et sanguine vescitur atro. 
(Vergilius. Aen, III. 616-622.) 
 
(Här blev jag ensam kvar i kyklopens väldiga grotta, 
bortglömd när i panik kamraterna flydde den grymmes 
tröskel. Av ruttet blod och blodig mat är hans mörka, 
ödsliga boning full. Mot stjärnor stöter han hjässan 
när han står upprätt (vänd bort denna pest, o gudar, från jorden!). 
Utstå hans anblick är svårt, och ingen törs tilltala honom. 
Arma människors kött och inälvor utgör hans föda.)143 
 
 
I Metamorfoserna är Polyfemos bara en av hundratals mytologiska och historiska 
karaktärer och han tillhör inte de viktigaste karaktärerna i den trettonde boken. 
Ovidius låter Polyfemos presenteras av Galatea som förklarar hur hon förföljts av den 
förälskade jätten. Hon redogör för vad cyklopen sade i sin kärleksförklaring och 
sedan för hans raseriutbrott mot Acis. Det är ett minst sagt konstfärdigt litterärt grepp 
som Ovidius använder sig av när han låter Polyfemos beskriva Galatea i hennes egen 
presentation av Polyfemos. Cyklopen är förstås en slags huvudperson i sin egen 
                                                
141 Linnér, s. 139, se: Hesiodos. 
142 Hesiodos, s. 37. Ingvar Björkesons översättning. 
143 Se: Vergilius (2012). Ingvar Björkesons översättning. 
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berättelse, men vi har inte tillgång till hans version av historien. Berättelsen igenom 
hörs bara Galateas röst.  
 
Hos Góngora är situationen radikalt annorlunda. Här beskrivs Polyfemos först i tredje 
person och får därefter själv ordet när han sjunger ut sin kärleksförklaring. Dessutom 
indikerar diktens jag redan i tredje strofen att Polyfemos är diktverkets huvudperson 
och att hans sång är det greven av Niebla ska lyssna efter i diktverket. att lyssna noga 
på vad som ska berättas, uppger Góngora detta då han skriver: 
 
Treguas al ejercicio sean robusto, 
ocio atento, silencio dulce, en cuanto 
debajo escuchas de dosel augusto 
del músico jayán el fiero canto.  
(Góngora. Fábula. 17-20) 
 
(Må den mustiga vapenövningen upphöra, må vilan vara uppmärksam och tystnaden ljuv, medan 
du under din upphöjda baldakin lyssnar på den välljudande gigantens vilda sång.)  
(Kursiveringen är min.) 
 
Om man bortser ifrån den något förvirrande beskrivningen av Polyfemos (det rör sig 
om en hypallage eller mutatio epithetorum: ”músico”/”välljudande”/”melodiös” hör 
förstås mer naturligt ihop med ”canto”/”sång” medan ”fiero”/”vild” förväntas höra 
ihop med ”jayán”/”gigant”), förstår man att det är Polyfemos sång som här sägs vara 
diktens kärna, och detta trots att han större delen av berättelsen är frånvarande. Det 
dröjer nämligen ända fram till strof 46 innan Polyfemos själv tar till orda.  
 
I Fábula de Polifemo y Galatea beskriver berättaren, efter att först ha talat om hans ö 
och grotta, Polifemos utseende i sjunde strofen.  
 
Un monte era de miembros eminente 
este (que, de Neptuno hijo fiero, 
de un ojo ilustra el orbe de su frente, 
émulo casi del mayor lucero) 
cíclope, a quien el pino más valiente, 
bastón, le obedecía, tan ligero, 
y al grave peso junco tan delgado, 
que un día era bastón y otro cayado. 
(Góngora. Fábula. 49-56.)  
 
(Ett magnifikt berg av lemmar var han, denne (som, Neptunus vilde son, sin pannas jordyta lyser 
upp med ett öga, nästan en medtävlare till den största stjärnan) Cyklop, åt vilken den 
ståndaktigaste tall tjänade, så lätt var den, som vandringsstav, och under den stora tyngden blev 
en så tunn käpp den ena dagen en stav och nästa dag en krökt herdestav. 
 
Góngora sparar inte på hyperbolerna och de djärva bilderna i denna beskrivning. 
Polyfemos är ett berg, hans öga är en sol och den högsta tallen böjs under hans tyngd 
till en herdestav. Även hos Ovidius förekommer denna stav: ”pinus, baculi quae 
praebuit usum” (782) (= en tall, som tjänade som vandringsstav), och även parallellen 
mellan öga och sol finns där. Hos Ovidius liknar dock Polyfemos först sitt enda öga 
vid en stor sköld144 och frågar först därefter Galatea om inte själva solen, som ett öga 
på himlen, också bara har en enda glob: 
                                                
144 en metafor han i sin tur hämtat från Vergilius, cf. Aen. 3.635-7, där cyklpernas ögon just liknas vid 
stora sköldar. 
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unum est in media lumen mihi fronte, sed instar 
ingentis clipei. quid? non haec omnia magnus 
Sol uidet e caelo? Soli tamen unicus orbis. 
Ovidius. Met. XIII. 851-853. 
 
(Jag har i mitten av pannan ett enda öga, men likt en väldig sköld. Vadå? Ser inte den stora Solen 
allt detta från himlen? Solen är dock blott ett enda klot.)  
 
Skillnaden ligger i att Góngoras beskrivning av Polyfemos inte säger någonting om 
hans karaktär utan enbart handlar om cyklopens magnifika storlek och ståtlighet. I 
Ovidius text ingår denna beskrivning i ett större sammanhang som gör att Polyfemos 
framför allt framstår som rå och högfärdig.  Innan han sätter sig ner på berghällen och 
lägger ner sin stora vandringsstav, berättar Galatea, har Polyfemos nämligen växlat 
några ord med siaren Telemos, son till Eurymos, som landstigit på Sicilien. Detta 
vågar han för övrigt göra endast eftersom Polyfemos sedan han blivit förälskad är så 
upptagen med att sköta sitt yttre att han inte längre äter upp de människor som 
kommer i hans väg: ”caedis amor feritasque sitisque immensa cruoris / cessant, et 
tutae ueniunt abeuntque carinae” (768-769) (= Din förkärlek för att döda, din 
vildsinthet och din osläckbara törst för blod har upphört, och skeppen kommer och 
seglar iväg i säkerhet). Telemos kommer alltså fram till Polyfemos och berättar att 
Odysseus kommer att ta hans enda öga ifrån honom. Den självsäkre cyklopen blir 
dock inte det minsta bekymrad: 
 
risit et ”o uatum stolidissime, falleris;” inquit 
”altera iam rapuit.” sic frustra uera monentem 
spernit […]. 
(Ovidius. Met. XIII. 774-776.) 
 
(Han skrattade och sade: ”o du, dummast bland siare, du misstar dig. En annan har redan tagit 
det!” Så föraktade han den som förgäves varnade honom för det som var sant.)  
 
Genom att skratta siaren i ansiktet framställer Ovidius Polyfemos redan i inledningen 
som synnerligen dåraktig och högmodig, vilket återspeglas i hans tro på att en så 
vacker varelse som Galatea skulle kunna älska honom. Senare, på rad 857 i 
kärleksförklaringen, kommer han till och med att uttrycka höjden av övermod: 
”quique Iovem et caelum sperno et penetrabile fulmen” (= och jag föraktar både 
Jupiter, himlen och den genomträngande blixten). Någon dylik brist på vördnad för 
gudarna finns inte hos Góngoras jätte. Jammes påpekar att Polyfemos hos Ovidius 
inte bara har gjorts till en grotesk och löjlig figur som kammar sitt hår med en räfsa, 
utan även till en förhatlig karaktär då han är både grym mot människorna och 
föraktfull mot gudarna.145 Polyfemos karaktäriseras faktiskt som vanvördig mot 
gudarna av Galatea redan på versrad 761 där hon kallar honom för ”magni cum dis 
contemptor Olympi” (= full av förakt inför den höga Olympen och dess gudar). Detta 
högmod och vanvördighet känns igen ifrån den mest berömda skildringen av 
Polyfemos, det vill säga i Odysséen. I Erland Lagerlöfs översättning säger Polyfemos 
till Odysseus:  
 
Främling, en dåre du är, eller fjärran ifrån är du kommen, 
då du så bjuder mig ha försyn eller fruktan för gudar. 
Nej vi cykloper, vi fråga ej alls efter Zeus med egiden 
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eller vad gudar du vill: långt starkare äro vi själva. 
(Od, IX. 273-276.) 
 
Att Polyfemos inte endast är stor utan också vild och ociviliserad hör till det 
grundläggande i hans karaktär. Hos Theokritos läser man till exempel följande: ”Inte 
med hårlockar, äpplen och rosor tillbad han henne / utan med rättfram och vild 
passion, och glömsk av allt annat” (XI. 10-11). Ett särdeles ociviliserat drag hos 
Polyfemos är förstås att han dödar och äter människor, som han till exempel gör i 
Odysséen. Som nämnts har Polyfemos hos Ovidius slutat med detta sedan han blivit 
förälskad. Även hos Góngora har Polifemo slutat upp med att döda människor. 
Spanjoren går dock längre än så då han låter cyklopen berätta hur han räddat och 
vårdat en skeppsbruten man, varom mera längre fram. Polyfemos har trots detta lika 
lite framgång i båda texterna. Hos Góngora är emellertid kontrasten mellan det vilda 
och det civiliserade mer accentuerad. Den ljuva herdetillvaron på Sicilien, med den 
glödande romansen mellan Galatea och Acis som främsta yttryck, står i starkast 
möjliga kontrast till den vilda, mörka och farliga del av ön där Polyfemos bor. Hans 
grotta beskrivs som raka motsatsen till den ljusa värld där nymfer och människor 
lever: 
 
De este, pues formidable de la tierra 
bostezo, el melancólico vacío 
a Polifemo, horror de aquella sierra 
bárbara choza es, albergue umbrío 
(Góngora. Fábula. 41-44.) 
 
(Det melankoliska tomrum av denna rysliga gäspning ner i jorden är Polyfemos, denna bergtrakts 
skräck, barbariska kyffe, hans mörka boning) 
  
John E. Varey har i sin studie om världsuppfattningen i den spanska guldåldersteatern 
observerat att motsättningen mellan ordning och kaos är vanligt förekommande. 
Landsbygden får ofta representera det harmoniska livet som står i bjärt kontrast till 
hovets förvridna tillvaro. Men det ordnade och sunda bondesamhället ställs även som 
motsats till den vilda och farliga naturen.146 Hos Góngora är denna kontrast mycket 
tydlig. Han framställer Polyfemos som en hotande naturkraft. När cyklopen börjar 
sjunga liknas hans röst på versrad 359 vid åskans dån: ”el trueno de la voz fulminó 
luego” (= röstens åskknall slog han sedan ner). Motsättningen mellan civilisation och 
natur är självfallet inte något som kan sägas vara typisk bara för barocken, då det är 
ett tema som återfinns redan i antiken. Det typiskt barocka måste istället, med stöd 
hos Maravall, sägas bestå i själva det extrema i kontrasten mellan till exempel ljus 
och mörker eller mellan det civiliserade och ociviliserade, samt hur detta uttrycks 
med ett så överdådigt bildspråk. Verbet ”fulminar” som normalt används om hur 
blixten ”slår ner”, får här ett oväntat subjekt, nämligen Polyfemos röst. 
 
I Cárdenas kommentar kan man läsa om hur Góngora i den ovan citerade strofen, som 
på många andra ställen i diktverket, låter vissa ljud återkomma för att skapa en viss 
fonetisk effekt som stämmer överens med innehållet. Här är det en skräckinjagande 
jätte och hans rysliga håla som beskrivs, och Góngora använder sig av det vibrerande 
och hårda r-ljudet för att göra ett dramatiskt intryck: foRmidable, tieRRa, hoRRor, 
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sieRRa, báRbaRa, albeRgue, umbRío.147 I strof 40, då Galatea och Acis lägger sig ner 
på en mjuk bädd av grönskande gräs och två duvor slår sig ner på en gren ovanför 
dem och börjar kuttra, används istället det mjuka l-ljudet, eller ”lambdasismen” som 
Cárdenas kallar det. Ord som aLfombra, eL, hiLó, La, recLinados, aL, Lozano, 
Lasciva, Ligera, paLoma, caLó och aLternan accentuerar situationens mjukhet, 
ljuvlighet och sensualitet.148 Jag finner dessa observationer trovärdiga och givande i 
den litterära kontexten. Man gör dock klokt i att inte gå för långt när det gäller dessa 
fonetiska effekter då de flesta av spanskans bokstäver och ljud återfinns i nästan alla 
strofer. 
 
Det är dock inte bara ljuden som Góngora använder sig av för att skapa en så stark 
kontrast som möjligt mellan cyklopen och nymfen. Han brukar även färgskalan för att 
förtydliga kontrasterna mellan sina karaktärer. Galatea beskrivs således i röda och 
vita färgnyanser: 
 
Purpúreas rosas sobre Galatea 
la Alba entre lilios cándidos deshoja: 
duda el Amor cuál más su color sea, 
o púrpura nevada, o nieve roja. 
Góngora. Fábula. 105-108. 
 
(Purpurfärgade rosor bland vita liljor Gryningen plockar [och strör] över Galatea; Amor tvekar 
om vilken som främst är hennes färg, antingen snölik purpur eller röd snö.) 
 
Cárdenas påminner om dessa färgers och dessa blommors långa litterära tradition. 
Röda rosor och vita liljor finner man inte bara hos Anakreon, Propertius, Tibullus, 
Vergilius och Ovidius utan även hos renässanspoeter som Ariosto, Boccaccio och 
Polliziano. Det finns också en gammal koppling mellan å ena sidan Afrodite/Venus 
och röda rosor och Hera/Juno och vita liljor.149 Längre fram tas denna koppling åter 
upp. 
 
Polyfemos färgskala består av olika nyanser av svart. Precis som hans mörka grotta 
representerar det ociviliserade hos cyklopen associeras hans mörka hår och skägg här 
med hans vilda natur, då han kammar sitt grova skägg, inte med en kam utan med sin 
jättehand, och hans hår bara kammas av vinden. I strof åtta läser man: 
 
Negro el cabello, imitador undoso 
de las obscuras aguas del Leteo, 
al viento que lo peina proceloso, 
vuela sin orden, pende sin aseo; 
un torrente es su barba impetüoso, 
que (adusto hijo de este Pirineo) 
su pecho inunda, o tarde, o mal, o en vano 
surcada aun de los dedos de su mano. 
Góngora. Fábula. 57-64. 
 
(Det svarta håret, lockigt härmande Letes mörka vatten, flyger utan styrsel, hänger utan vård, i 
vinden som stormig kammar det. En häftig ström är hans skägg, som (svartbränd son till denne 
Pyrenée) svämmar över hans bröst och sent, illa eller förgäves plöjts av hans hands fingrar.) 
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Även här briljerar Góngora med sina hyperboliska och invecklade metaforer. 
Polyfemos skägg kallas för en ”adusto hijo de este Pirineo” (= svartbränd son till 
denne Pyrenée). Detta har enligt Parkers kommentar sin grund i den gamla tron att 
namnet Pyrenéerna kom sig av grekiskans ord för eld: pyr. Góngora anspelar 
dessutom här på en legend om att skogarna på Pyrenéernas sluttningar en gång 
började brinna varpå bergens metaller började flyta ut i strömmar. Polyfemos har 
redan i föregående strof liknats vid ett berg, och här bygger alltså Góngora vidare på 
denna bild och liknar hans skägg antingen vid de strömmar av metall (i vilket fall 
man får tänka sig några gråa stråk i jättens skägg) som rann ut ur berget eller vid det 
svartbrända skoglandskapet som stod kvar efter den stora branden. 150  Dylika 
hyperboler eller bergochdalbanor till metaforer finns förstås inte i Ovidius text. Något 
liknande sätt att använda färger eller ljud har jag heller inte kunnat upptäcka hos 
honom.  
 
Som nämnts ovan menar Canavaggio att det är Galatea och Acis som utgör 
diktverkets centrum. Att Góngora emellertid sparade sina allra yvigaste hyperboler åt 
Polyfemos tal så att denna del får en högre poetisk laddning trots att detta upptar 
knappt en tredjedel av diktverket, har klarsynt uppmärksammats av Johnson.151 
Parker skriver om Góngoras diktverk: ”The voice of the Cyclops is horrenda (465), 
horrible and terrifying, but the song he sings contains some of the loveliest verses in 
the poem”.152 Nelson tycks vara inne på samma spår när han talar om ”the air of 
foreboding that gradually thickens around the figure of Polyphemus”, 153  men 
eftersom författaren inte ger något exempel på denna ”air of foreboding” är det svårt 
att förstå vad som egentligen menas. Att man kan tala om en slags textuell 
intensifiering i diktverkets sista del, där berättelsen centreras kring Polyfemos, tycks 
dock vara något som Johnson, Parker och Nelson är överens om. Friedman ser till och 
med Polyfemos som en symbol för hela diktverkets hängivenhet till språket och för 
Góngoras hängivenhet till poesin som en kraftmätning med andra poeter.154 Vi ska 
längre fram se närmare på denna del, som jag kallar för Polyfemos kärleksförklaring.  
 
Vad gäller själva mordet på Acis har Jammes pekat på en skillnad som får 
konsekvenser för hur Polyfemos uppfattas i de två texterna. I Ovidius text känner 
cyklopen till Acis och hotar Galatea med att han på brutalast möjliga vis tänker döda 
sin rival. Först däreftert skrider han till verket. Bilden av honom som en rå och 
förhatlig figur förstärks härmed. Hos Góngora kan Polyfemos aldrig uttala något hot 
eftersom han inte känner till att Galatea precis har skaffat sig en älskare. Hans vrede 
väcks plötsligt när han får se sin älskade ligga hos en man han inte känner igen. 
Dessutom sker förvandligen av Acis direkt, utan att Galatea måste be om det. 
Handlingen verkar på detta vis mindre brutal då det under stenblocket istället för blod 
rinner fram en porlande bäck.155 Detta står i stark kontrast till hur Ovidius beskriver 
det hela. Hos honom läser man på versrad 887: ”puniceus de mole cruor manabat” (= 
mörkrött blod flöt fram från stenblocket).  
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Jammes lägger i sin tolkning av Góngoras diktverk stor vikt vid Polyfemos 
”humanisation”, och skriver att han istället för att som hos Ovidius representera det 
motbjudande och förhatliga blir den olycklige älskaren vars känslor är minst lika 
intensiva och rörande som de övriga två karaktärerna.156 Detta förmänskligande av 
Polyfemos ska jag återkomma till längre fram. 
5.2.3. Acis 
Till skillnad från Polyfemos och Galatea finns det för Acis inga tidigare spår som 
litterär karaktär före Ovidius. Floden Acis nämns visserligen hos Theokritos, men den 
har då ingen koppling till varken Galatea eller cyklopen. Antingen har Ovidius själv 
hittat på denna tredje karaktär för att göra historien mer intressant och för att kunna 
visa på Polyfemos vilda och svartsjuka karaktär, eller också har han lånat berättelsen 
från en källa som sedan gått förlorad.157 Dock har Ovidius knappast gett något 
utrymme för Acis i sin text och hans sköna ynglingagestalt skisseras fram med några 
få ord: ”Pulcher et octonis iterum natalibus actis / signarat teneras dubia lanugine 
malas”.158 (753-754) (Vacker och sexton år gammal, hade han på sina späda kinder en 
antydan till fjun.) Han agerar inte och kommer aldrig till tals utan har som enda 
funktion att väcka Polyfemos svartsjuka.    
 
I Góngoras text är Acis däremot en fullvuxen, aktiv och slug man med hår på bröstet 
och virilt ansikte som med list och sensuell utstrålning lockar till sig och förför 
Galatea. När han först träder in i berättelsen kommer han gående, svettandes i 
sommarmorgonens hetta: ”polvo el cabello, húmedas centellas, / si no ardientes 
aljófares sudando” (187-188) (= [med] håret [likt] stoft, svettandes fuktiga gnistor, 
om inte brännande pärlor), och man får tänka sig att han ägnat sig åt jakt eller någon 
annan krävande aktivitet. Jammes påpekar att Góngora här inte bara vill skapa en 
kontrast till Polyfemos monstuositet utan även (och här är det nog det ovårdade håret 
han tänker på) till sin egen tids hovmän och deras alltför putsade yttre.159 Acis får 
direkt syn på en svalkande bäck och på Galatea som ligger sovandes bredvid. 
Góngora benämner bäcken och nymfen med samma ord: ”su boca dio, y sus ojos 
cuanto pudo, / al sonoro cristal, al cristal mudo” (184-185) (= han gav sin mun till 
den ljudande kristallen [bäcken] och sina ögon så mycket han förmådde åt den 
stumma kristallen [Galatea].) Parker ger en övertygande förklaring till denna 
formulering: ”the water of the stream cools Acis’s mouth, but Galatea is the only 
cooling water that can temper his fire of love”.160 Acis låtsas sedan sova för att 
Galatea, när hon vaknar, ska våga närma sig hans vackra kropp; ett knep som lyckas 
utmärkt. Detta är intressant eftersom det är en strategi som har vissa likheter med hur 
Polyfemos slugt låtsas som om han inte märker Galateas närmanden i Theokritos 
sjätte sång. 
 
I båda texterna sägs Acis vara son till en faun och en nymf. Ovidius skriver på 
versrad 750: ”Acis erat Fauno nymphaque Symaethide cretus” (= Acis var son till 
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Faunus och Symaethus flodnymf). Man kan inte säkerställa att det är guden Faunus 
och inte en av faunerna som Ovidius menar eftersom bruket av stora och små 
bokstäver inte fanns under antiken, men jag utgår här ifrån Hopkinsons kommentar 
som skriver med Fauno med stor bokstav. När Góngora redogör för Acis ursprung 
lägger han till detta ett slags hyperbolisk och synnerligen erotiskt insinuerande 
ordvits. Acis beskrivs här, inte som en liten pilspets utan som ett helt spjut som den 
lille Cupido träffar Galatea med. Liknelsen och ordvitsen förklaras av att αχίϛ på 
grekiska betyder spjutspets.161  
 
Era Acis un venablo de Cupido, 
De un fauno, medio hombre, medio fiera, 
En Simetis, hermosa ninfa, habido, 
(Góngora. Fábula. 193-195.) 
 
(Acis var ett Cupidos kastspjut, sprungen från en faun, hälften människa, hälften vilddjur, buren 
av Symetis, en vacker nymf.) 
 
Góngora säger ”en faun” och inte guden Faunus som vi läser hos Ovidius men detta 
gör sannolikt ingen större skillnad. Trots att Acis är en halvsatyr finns det inget vilt 
eller ociviliserat i hans uppvaktande av Galatea. Som gåva frambär han frukt, smör 
och honung till henne, och hon låter sig smickras av ”detta inte ringa tecken på 
hövlighet” (de cortesía no pequeño / indicio”) (230-231) och till slut även förföras av 
hans aktningsfulla sätt och stora skönhet.  
 
Det är intressant att jämföra Góngoras diktverk med Carillo de Sotomayors poem 
Fábula de Acis y Galatea. I det senare är det som titeln anger det såta paret och den 
ljuva naturen som står i centrum medan Polyfemos är föga mer än en bifigur. 
Menendez Pelaez ser i dessa två verk skillnaden mellan å ena sidan renässansens 
smak för den svala och harmoniska ”locus amoenus”, och å andra sidan Góngoras 
heta och intensiva bilder av det sicilianska landskapet där den monstruösa cyklopen är 
minst lika viktig som Acis och Galatea.162 Vi har tidigare sett hur Maravall lyfter 
fram kontrasterna och motsättningarna som väsentliga begrepp i barock konst och 
tänkande, hur både människan och hela världen består av och hålls ihop av dessa 
motsättningar. Man bör nog därför förstå Góngoras val att låta två mycket sköna och 
sensuella karaktärer stå i kontrast mot en grotesk och vidunderlig figur, inte bara som 
ett beslut utifrån personlig preferens, utan som ett uttryck för en mer generell tendens, 
nämligen barockens fascination för de starka kontrasterna. Parker påpekar att vad som 
i Góngoras text är en av de mest grundläggande kontrasterna – Polyfemos plågade 
svartsjuka och kärlekens ljuvlighet som den ses mellan Acis och Galatea – är nästan 
helt frånvarande hos Ovidius:  
 
Whereas in Ovid there is only one thematic motif, in Góngora there are two; and in one he 
develops what Ovid ignores – Acis’s successful wooing of Galatea (305-36). In Ovid the sole 
emphasis is on the pathos of unrequited love and the tragic effects of jealousy, but Góngora 
offsets this by an equal emphasis on the positive aspect of love.163 
 
Emellertid räcker inte användandet av kontraster som förklaring. Det går ju knappast 
att göra någon historia intressant utan att använda sig av kontraster. Det som gör 
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Góngoras diktverk typiskt för barockkulturen, om vi tänker på hur Maravall lägger 
fram saken, bör snarare sägas vara att kontrasterna är så extrema. Två karaktärer, 
Galatea och Acis, målas upp som den kvinnliga respektive den manliga skönheten 
förkroppsligad. Góngora lägger all poetisk kraft han är mäktig på att framställa dem 
som så sensuella, ljuvliga och vackra som möjligt. Framför allt Galatea beskrivs 
snarast som en naturkraft i sättet hon påverkar allt omkring henne. Tillsammans 
skapar de en bild av harmoni, jämvikt och balans. I starkast möjliga kontrast till dessa 
två står Polyfemos, som representerar det monstruösa, vidunderliga och groteska. Han 
har ingen att forma någon jämvikt med, utan står ensam på scenen.  
 
Parker ser häri en bild av kollisionen mellan två kulturklimat, och menar att Góngora 
låter renässanskulturens och petrarchismens ”spirit of serenity” och upphöjande av 
den kvinnliga skönheten och av kärleken kontrastera emot den nya tidens ”spirit of 
violence” och barockens intresse för det mörka och monstruösa.164 Parker citerar 
sedan Alonsos Poesía española, där denne talar om Góngoras diktverk som den 
europeiska barocklitteraturens mest representativa verk, just genom att de trots, eller 
kanske tack vare de enorma kontrasterna, lyckas skapa ett estetiskt sammanhängande 
verk: 
 
The serene and the tormented; the luminous and the gloomy; softness and roughness; 
gracefulness, aloofness and terrible repressed desires. The eternal feminine and the eternal 
masculine, which constitute all the counterpoint, the tention, the chiaroscuro of the Baroque. In 
one work of Góngora’s they became condensed in such a way that the work, in itself, is an 
epitome of all that age’s complexity and of everything that was fermenting within it. Yes, they – 
light and dark, law and violence, grace and ill-omen – became condensed in the Fable of 
Polyphemus, […].165  
 
Med denna av nödvändighet ytliga och snabba genomgång av de båda texternas 
struktur och karaktärsskildring avklarad ska jag nu gå över till att se närmare på den 
del av Fábula de Polifemo y Galatea som motsvarar större delen av Ovidius text, 
nämligen cyklopens sång eller kärleksförklaring till havsnymfen.   
5.3. Polyfemos kärleksförklaring 
Denna del av Góngoras diktverk motsvarar stroferna 46 till 58, vilka innehåller 103 
versrader. Detta stämmer också ganska väl överens med Polyfemos tal hos Ovidius 
som motsvarar 81 versrader. Som vi ska se följer kärleksförklaringen i grova drag ett 
visst mönster, som från början kommer från Theokritos. Hos denne inleds Polyfemos 
sång med en invokation av Galateas skönhet, och jätten frågar sig varför hon inte 
besvarar hans kärlek. Detta följs av en beskrivning av de egna tillgångarna och 
förmågorna. Nedan följer en analys av dessa tre beskrivningar samt av hur Polyfemos 
i de två texterna avslutar sin kärleksförkaring. 
5.3.1. ‘surdior aequoribus’ – Polyfemos beskriver Galatea 
Hur bär man sig åt för att vinna sin käresta med ord? Ett tänkbart svar är genom 
smicker och fagra löften. I båda texterna inleder Polyfemos sin kärleksförklaring med 
en beskrivning av objektet för hans kärlek. Om vi först tittar på Ovidius text ser vi att 
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Polyfemos börjar med att ge Galatea en lång rad komplimanger genom att jämföra 
henne med diverse växter, djur och andra naturfenomen: 
 
candidior folio niuei, Galatea, ligustri, 
floridior pratis, longa procerior alno, 
splendidior uitro, tenero lasciuior haedo, 
leuior adsiduo detritis aequore conchis,  
[…] 
lucidior glacie, matura dulcior uua, 
mollior et cygni plumis et lacte coacto 
et, si non fugias, riguo formosior horto; 
(Ovidius. Met. XIII. 789-797.) 
 
(Vitare är du Galatea, än en snöfärgad liguster, mer blomstrande än en äng, längre än den höga 
alen, mer skimrande än glas, ystrare än den spensliga killingen, lenare än de snäckor som slipats 
av oupphörliga vågor, […] mer glimmande än is, sötare än den mogna druvan, mjukare än både 
svanens dun och kärnad mjölk, och om du inte skulle fly, vackrare än en väl bevattnad trädgård.) 
 
Parker noterar hur Ovidius burleska ton här återvänder, då Polyfemos först liknar 
nymfen vid svanens dun, som är en värdig poetisk metafor, och därefter direkt liknar 
henne vid kärnad mjölk (alltså vid en ost) vilket inte är det. Den avslutande liknelsen, 
att Galatea liknar en väl bevattnad trädgård, är heller inte menad som vidare lyckad 
utan uttrycker snarare Ovidius uppfattning om det begränsade skönhetsidealet hos en 
fåraherde. 166 Cyklopen fortsätter att rada upp komparativer för att prisa Galateas 
ljuvlighet, och man behöver inte citera dem alla för att förstå vart han vill komma. 
Man bör komma ihåg att de latinska komparativerna motsvarar positiv i svenska 
fraser i uttryck som ”vit som snö”. Jämför vi denna inledning med Theokritos text ser 
vi att Ovidius här har låtit sig inspireras av denne:  
 
Varför försmår du din älskare, o Galateia, du vita,  
ja mera vit än löpnad mjölk och mjuk som ett dilamm,  
yster som kalven, glänsande len som en omogen druva? 
(Theokritos. XI. 19-21.) 
 
Om vi nu jämför denna inledning med hur Polyfemos inleder sin kärleksförklaring i 
Góngoras version framträder snart några intressanta paralleller och skillnader. 
 
–« ¡Oh bella Galatea, más süave 
que los claveles que troncó la Aurora; 
blanca más que las plumas de aquel ave 
que dulce muere y en las aguas mora; 
igual en pompa al pájaro que grave 
su manto azul de tantos ojos dora 
cuantas el celestial zafiro estrellas! 
¡Oh, tú, que en dos incluyes las más bellas!167 
(Góngora. Fábula. 361-368.) 
 
(O sköna Galatea, ljuvligare än de nejlikor som Aurora skar av; vitare än fjädrarna på den fågel 
som ljuvligt dör och i vattnen bor; i ståtlighet likställd med den fågel som värdig förgyller sin blå 
mantel med lika många ögon som den himmelska safiren förgyller sig med stjärnor!  O, du, som i 
två [ögon] inrymmer de skönaste [stjärnor]!) 
 
                                                
166 Parker, s. 155, se: Góngora 1977. 
167 Góngora (2010), s. 170. 
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Även hos Góngora inleds alltså Polyfemos tal med konstruktionen ”du är skönare än 
X och ljuvligare än Y, men spanjoren nöjer sig med två exempel. Galatea jämförs 
liksom hos Ovidius med en växt. Hon sägs vara ljuvligare än de trädgårdsnejlikor 
som morgonrodnadens gudinna Aurora plockat eller skurit av (más süave / que los 
claveles que troncó la Aurora). Detta är en märklig bild. Framför allt är det verbet 
troncó (= skar av, plockade, eller till och med högg av) som stör. Det hela 
kompliceras vidare av att man inte vet om Góngora skrev ”troncó” eller ”tronchó” 
(=bröt, knäckte). Alonso pekar på hur kommentatorerna genom historien haft olika 
tolkningar av denna versrad, men de verkar alla ha det gemensamt att det handlar om 
en vacker och ljuvlig bild av hur vackra nejlikorna är när gryningen eller dess 
gudinna gör dem daggvåta, och Alonso har ingen invändning mot denna tolkning.168 
Enligt Vilanova har man ofta förstått det som att det är en omskrivning för ”de 
nejlikor som skars av i gryningen”.169 Om man emellertid betänker att även nästa 
bild, svanen, inte kan sägas vara särskilt finkänslig, då den ju beskrivs som den fågel 
som dör, ges vi ytterligare en indikation på att Polyfemos säger mer än vad han 
kanske avser. Lägger man ihop att bilden av en plockad blomma är en av de mest 
välkända metaforerna för att ta en kvinnas oskuld (jämför svenskans deflorera och 
spanskans desflorar) med det faktum att svanen är kärleksgudinnan Venus attribut 
samt med en annan välbekant historia ur den grekiska mytologin, nämligen den om 
hur Zeus i form av en svan förförde drottning Leda, ser vi att Polyfemos tillsynes 
oskyldiga och kyska hyllning av Galatea nog får tänkas avslöja hans heta åtrå för 
henne. Att detta inte togs upp av kommentatorerna kan möjligtvis förklaras med den 
hårda censur som rådde i Spanien till långt fram i tiden.  
 
Intressant är också att påfågeln, som hos Ovidius används som för att lyfta fram 
Galateas stolthet i Góngoras text istället används för att beskriva hennes skönhet. På 
versrad 104 läser man ”pavón de Venus es, cisne de Juno” (hon är Venus påfågel, 
Junos svan.) Parker har en tänkvärd förklaring till denna rad. Han menar att Góngora i 
detta stycke vill förena och blanda två skilda gudinnor och deras kännetecken i 
Galateas karaktär, nämligen Venus och Juno: 
 
[…] she [Galatea] has all the loveliness of the swan (which is the attribute of Venus) and the 
splendid beauty of the peacock (which is the attribute of Juno); but by a ‘conceit of disparity’ 
Góngora inverts the birds and calls her Juno’s swan and Venus’s peacock. Dámaso Alonso sees 
this inversion as a device to fuse the two birds into one: […]. This is thus a composite sensuous 
image, fusing together the different aspects of a woman’s beauty. The conceit, however, does not 
fuse together the two birds but the two goddesses: […]. The purpose of the mythological 
allusions is to endow Galatea with the beauty of Venus and the majesty of Juno. Why not, then, 
simply say ‘cisne de Venus es, pavón de Juno’? Because Venus and Juno were rivals; […]. Love 
and power compete in human life as rival promoters of happiness, but Góngora resolves the 
rivalry by merging the two goddesses into a harmony. […] Galatea is Venus’s peacock and 
Juno’s swan, because she overcomes the disharmony in nature; she is beauty and power in one.170   
 
Johnson har fäst uppmärksamhet vid det paradoxala i att ett monster som Polyfemos 
kan framkalla så sublima metaforer, och menar Góngora här understryker hur omöjlig 
hans kärlek är: 
 
                                                
168 Alonso (1967, 3), s. 230-231. 
169 Vilanova (2), s. 442. 
170 Parker, s. 64-65, se: Góngora 1977. 
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By making the singer a greedy, boastful monster in possession of an ingenio capable of such 
exacting invidious comparisons, Góngora mocks the entire ethos of the Petrarchan enterprise. In 
calling attention to his monster’s ability to transform reality, to equate the number and beauty of 
the “stars” in the “celestial zafiro” with the peacock’s “eyes”, he underscores also the grotesque 
impossibility of such desire.171 
 
Steven Wagschal uppmärksammar den intressanta kontrasten mellan å ena sidan vad 
som sagts om Polyfemos tidigare i Góngoras text, till exempel om hans hemska 
flöjtspelande, och å andra sida hur hans karaktär sedan tar sig uttryck i den 
kärleksförklaring som följer. Wagshal ser också klarsynt hur Góngora genom denna 
kontrast skiljer sig från Ovidius sätt att berätta historien: 
 
By means of the hyperbolic initial description of gigantism and past brutality, Góngora portrays 
Polyphemus as a real monster. But his song, strangely enough, does not sound correspondingly 
monstrous to the reader. Rather, it is beautiful (in contrast with the same motif in the versions of 
Theocritus and Ovid, in which the Cyclops’s songs are unpolished and base), owing to the effects 
of his incredible love for Galatea. The lines are instilled with great musicality, […].172 
 
 
När Polyfemos hos Ovidius väl räknat upp Galateas goda sidor och jämfört henne 
med diverse naturfenomen börjar han dock även räkna upp hennes mindre charmfulla 
sidor, något som Theokritos jätte inte gör. Cyklopen häver bland annat ur sig följande 
liknelser:  
 
saeuior indomitis eadem Galatea iuuencis, 
durior annosa quercu, fallacior undis 
[…] 
laudato pauone superbior, acrior igni, 
asperior tribulis, feta truculentior ursa, 
surdior aequoribus, calcato immitior hydro, 
(Ovidius. Met. XIII. 798-804.) 
 
(Samma Galatea är vildare än en otämjd oxe, hårdare än en mångårig ek, mer förrädisk än havet, 
[…] stoltare än den berömda påfågeln, mer bitande än eld, taggigare än tistlar, mer rasande än en 
björnhona med nyfödda ungar, dövare än vågorna, skoningslösare än en orm man trampat på,) 
 
Detta torde vara det tydligaste exemplet på hur Polyfemos hos Ovidius är föga mer än 
en bondtölp till älskare. Hans mål måste ju anses vara att vinna Galateas hjärta, och i 
denna beskrivning liknar han henne inte bara vid en oxe och en tistel,173 utan även vid 
en björnhona och en orm, vilket förstås knappast kommer att förbättra cyklopens 
redan dåliga utsikter till en romans med Galatea. Parker menar att Ovidius i denna del 
av berättelsen går över alltmer i burlesk och gör sig lustig över Polyfemos bondska 
manér: “[…] in Ovid the emphasis is always on Polyphemus. He is brutal and 
terrifying, but in the bulk of the story this aspect of his nature is not in evidence. The 
main theme is his rustic ineptitude”.174 Polyfemos visar hur lite han begriper om 
kärlekskonsten då han tror sig kunna locka Galatea som vore hon en simpel bondtös.  
 
                                                
171 Johnson, s. 160. 
172 Wagschal, s. 178. 
173 Tribulis kan för övrigt även översättas med fotangel, det vill säga det spetsiga järnredskap som 
redan under antiken användes som hinder för motståndarnas kavalleri, och som är anfadern till senare 
tiders spanska ryttare, tjeckiska igelkottar etc. 
174 Parker, s. 154, se: Góngora 1977. 
  54 
Góngoras bild av jätten är helt annorlunda. Polyfemos sjunger ju här för sig själv, och 
han uttrycker sin önskan om att hon ville stiga upp ur havet och lyssna på honom. 
Han är dock medveten om att hans förhoppning är lönlös, och kallar henne för: 
”Sorda hija del mar, cuyas orejas / a mis gemidos son rocas al viento” (377-378) (= 
döva havsdotter, vars öron för mitt jämmer är klippor för vinden) vilket har en viss 
likhet med Ovidius rad ”surdior aequoribus” (dövare än havet). Denna benämning är 
allt som finns kvar hos Góngora av den långa rad av negativa egenskaper som 
Polyfemos tar upp hos Ovidius. Góngoras cyklop har ingenting rått eller tölpaktigt 
över sig utan är snarare en tragisk figur. Han bär inget agg till Galatea och det finns 
till skillnad från Ovidius text inget spår av anklagan i hans tal. Allt han uttrycker är 
sorg över det faktum att Galatea står likgiltig inför hans jämrande. Att Góngoras 
cyklop inte är en löjlig figur betyder emellertid inte att han skildras utan komik. Att 
Polyfemos flöjtspelande sägs få Triton att bryta sitt snäckformade horn itu och 
skeppen i närheten att fly så fort årorna bär dem är exempel på diktverkets 
humoristiska sida.  
5.3.2. ‘pauperis est numerare pecus’ - Polyfemos beskriver sina tillgångar 
Efter att både ha lovsjungit Galateas goda sidor och beklagat sig över hennes dåliga, 
går Polyfemos i Ovidius text över till att förklara varför Galatea borde uppskatta 
honom. Det första han berättar är hur välbeställd han är, hur behagligt hans hem är 
och hur bra hon skulle få det hos honom: 
 
sunt mihi, pars montis, uiuo pendentia saxo 
antra, quibus nec sol medio sentitur in aestu 
nec sentitur hiemps. sunt poma grauantia ramos, 
sunt auro similes longis in uitibus uuae, 
sunt et purpureae; tibi et has seruamus et illas. 
(Ovidius. Met. XIII. 810-814.) 
 
(Jag äger, det är en del av berget, en grotta med höga valv i levande berget, i vilka varken solen 
känns på sommarn eller vintern man känner. Jag äger frukter som tynger ned sina grenar, jag äger 
druvor som liknar guld på långa vinrankor, jag äger även purpurfärgade; jag sparar dem båda åt 
dig.) 
 
Parker kommenterar denna del av Ovidius text och skriver att poeten nog inte hade 
tillräckligt med galla för att hålla sig till det satiriska:  
 
Although Polyphemus’famous serenade is largely an inventory of his sheep farm and although it 
returns to full burlesque as he itemises his own charms (840-55), for the first 50 lines of the song 
the mockery is lost in delight. Polyphemus really knows about this farm.175 
 
Mycket riktigt känner Polyfemos verkligen väl till det landskap han lever i. Med stor 
entusiasm räknar han upp de naturens läckerheter han kan bjuda Galatea på. Dock får 
hans stolthet något löjligt och burleskt över sig när han berättar för havsnymfen att 
hon minsann inte kommer att sakna kastanjer om hon gifter sig med honom: ”nec tibi 
castaneae me coniuge, nec tibi deerunt / arbutei fetus” (819-820) (= och med mig som 
din make kommer du sakna varken kastanjer eller fruker från smultronträden). Man 
får nog tänka sig att Galatea, som som Ovidius framställer henne, inte låter sig 
imponeras av dylika löften. Polyfemos påstående att ”pauperis est numerare pecus” 
                                                
175 Parker, s. 154, se: Góngora 1977. 
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(824) (= det hör bara till den fattige att räkna sina får) visar även det på jättens 
mallighet. Hans självbelåtenhet döljs inte av de gåvor han har att erbjuda Galatea. 
 
Hos Góngoras cyklop finner man inte varken några bondska manér eller någon 
uppblåsthet och hans uppräkning av sina tillgångar är mycket kortare än hos Ovidius. 
Han konstaterar visserligen stolt på versrad 385-386: ”Pastor soy, mas tan rico de 
ganados / que los valles impido más vacíos” (= Herde är jag, men så rik på boskap att 
jag gör de tommaste dalar oframkomliga), men bara för att sedan på rad 391-392 
suckande utbrista att: ”iguales / en número a mis bienes son mis males” (= lika i antal 
är mina tillgångar och mina sorger). Kontrasen mellan rikedom och sorg kastar här ett 
tragiskt sken över jätten som inte återfinns hos Ovidius. 
5.3.3. ‘certe ego me novi’ - Polyfemos beskriver sig själv 
I den tredje delen av kärleksförklaringen börjar Polyfemos prata om sig själv. Hos 
Ovidius uppvisar Polyfemos närmast narcissistiska drag när han talar om det egna 
utseendet. Dessutom börjar han återigen visa förakt för gudarna. 
 
certe ego me noui liquidaeque in imagine uidi 
nuper aquae, placuitque mihi mea forma uidendi. 
aspice sim quantus! non est hoc corpore maior 
Iuppiter in caelo (nam uos narrare soletis 
nescioquem regnare Iouem) […] 
(Ovidius. Met. XIII. 840-844.) 
 
(Förvisso känner jag mig själv, och nyligen fick jag syn på mig själv i det klara vattnets 
spegelbild, och jag tyckte om mitt utseende när jag såg det. Se hur stor jag är! Den himmelske 
Jupiter (ty ni brukar ju säga att en viss Jupiter härskar där) är inte större än denna kropp […].) 
 
Man känner igen Polyfemos övertygelse om att han är större och starkare än själva 
Jupiter från de tidigare citerade raderna ur Odysséen. Detta textparti hos Ovidius har 
dock även hämtat mycket från följande versrader hos Theokritos: 
 
Jag är ju inte heller så ful som människor påstår.  
Nyligen såg jag mig själv i havet – det låg som en spegel –   
och detta skägg var skönt att skåda, vad jag kan bedöma,   
och lika skönt mitt enda öga, och tänderna glänste   
vita emot mig, med klarare glans än marmor från Paros. 
(Theokritos. XI. 34-38.) 
 
Ovidius låter därefter cyklopen komma in på två drag som han är medveten om kan 
uppfattas som skönhetsmässigt ofördelaktigt, nämligen sitt raggiga skägg och hår på 
kroppen samt det stora cyklopögat. Han gör sitt bästa för att få Galatea att inse det 
vackra i dessa drag: 
 
nec, mea quod rigidis horrent densissima saetis 
corpora, turpe puta; turpis sine frondibus arbor, 
turpis equus, nisi colla iubae flauentia uelent. 
(Ovidius. Met. XIII. 846-848.) 
 
(Anse det inte fult att min kropp är täckt av hårda och mycket täta borst. Trädet är fult utan sitt 
lövverk, hästen är ful om inte en man täcker dess gulbruna nacke.) 
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Han jämför sedan sitt öga med en sköld och frågar om inte solen också bara har ett 
klot, liksom han bara har ett öga, men detta har beskrivits ovan. Låt oss nu se hur 
Góngora har valt att låta Polyfemos uttrycka sig när han talar om sig själv. Han börjar 
enligt god sed med att tala om vem som är hans far. Han är, trots att han är en herde, 
son till vågornas Jupiter, det vill säga Neptunus eller Poseidon, och även om Galateas 
förakt för honom inte vill låta henne bli havsgudens svärdotter behöver hon 
åtminstone inte gömma sig för honom: 
 
[…] si tu desdén no espera  
a que el monarca de esas grutas hondas 
en trono de cristal te abrase nuera, 
Polifemo te llama, no te escondas, 
(Góngora. Fábula. 402-405.) 
 
(Om din ringaktning inte ser fram emot att kungen av de djupa grottorna där nere omfamnar dig 
som svärdotter på sin tron av kristall, är det ändå Polyfemos som kallar på dig; göm dig inte!)  
 
Även i Ovidius text uppmärksammar Polyfemos Galatea på hans höga börd. Men 
även här avslöjar han sin tölpaktighet. Att tala om vem som är hans far blir här jättens 
sista kort för att imponera på Galatea, efter det att han skrutit med sin rikedom och sin 
storlek: ”adde quod in uestro genitor meus aequore regnat; / hunc tibi do socerum” 
(854-855) (= Lägg därtill att min far härskar i ert hav; jag ger honom till dig som din 
svärfar). Polyfemos högmod visar sig dels i hans sätt att vända upp och ner på 
familjehierarkin: istället för att fadern Neptunus ger sin son till nymfen som make, är 
det enligt Polyfemos i själva verket han som ger sin far, en gud, till Galatea som 
svärfar. Dessutom visar han prov på sin mallighet när talar om ”ert hav”, då detta 
enligt Hopkinson insinuerar ”you sea nymphs etc. think the sea is yours, but my father 
reigns there”.176 
 
Góngoras cyklop saknar inte spår av denna högfärd. När han talar om sig själv 
beskriver han hur han sittande på marken kan plocka den höga palmens frukter och 
hur han stående kan ge skugga åt sina oräkneliga får. Precis som hos Theokritos och 
Ovidius har han sett sin imponerande spegelbild i vattnet: 
 
mireme y lucir vi un sol en mi frente 
cuando en el cielo un ojo se veía; 
neutra el agua dudaba a cuál fe preste, 
o al cielo humano o al cíclope celeste. 
(Góngora. Fábula. 421-424.) 
 
(Jag tittade på mig själv och såg en sol i min panna när i himlen ett öga var synligt; vattnet 
tvekade obestämt vilken det skulle lita på: den mänskliga himlen eller den himmelske cyklopen. 
 
Här återkommer alltså bilden från strof sju av Polyfemos öga som en sol. Det 
originella med Góngoras version är dock att solen också liknas vid ett öga. Det skapas 
en relation mellan cyklop och himlakropp där den första synes växa och den andra 
tycks bli mindre. Men hans stolthet tonas liksom tidigare sedan brutalt ner av ett 
sorgfullt konstaterande: Sittande på bergstoppen kan han i himlavalvet ”escribir mis 
desdichas con el dedo”. (= skriva mina kval med fingret). Återigen använder sig 
                                                
176 Hopkinson, s. 226. 
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Góngora av kontraster för att skapa en tragisk känsla. Polyfemos kan inte glödjas 
över sin ståtlighet och styrka utan känner endast sorg. 
5.3.4. Två olika slut – två olika karaktärer 
Som vi sett överensstämmer dessa tre delar av Polyfemos kärleksförklaring väl med 
varandra även om det finns väsentliga skillnader i fråga om hur Polyfemos framställs. 
Dock kvarstår en viktig del av denna i båda texterna och här har de båda poeterna valt 
två helt olika sett att avsluta Polyfemos tal, vilket får konsekvenser för hur Polyfemos 
uppfattas som karaktär. 
 
Det som framför allt skiljer de båda skildringarna av Polyfemos kärlekförklaring åt är 
berättelsen om hur cyklopen tar hand om en skeppsbruten man i Góngoras text, då 
denna understryker en humanare sida hos cyklopen som Ovidius endast svagt antyder. 
Vi har tidigare sett hur Galatea på raderna 768-769 i Ovidius text säger att Polyfemos 
smak för blod upphört och att skeppen därför kan lägga till och ge sig av utan risk. 
Det rör sig dock knappast om någon human välvilja hos cyklopen. Snarare beskriver 
Galatea det som att han är alltför upptagen med att kamma sig och betrakta sin 
spegelbild för att hinna med sina vanliga sysslor, det vill säga vakta sina får och sluka 
de människor som vågar komma i närheten.  
 
iamque tibi formae, iamque est tibi cura placendi, 
iam rigidos pectis rastris, Polypheme, capillos, 
iam libet hirsutam tibi falce recidere barbam 
et spectare feros in aqua et componere uultus; 
(Ovidius. Met. XIII. 764-767.) 
 
(Och nu bryr du dig om ditt utseende, och nu bryr du dig om att vara behaglig, nu kammar du ditt 
grova hår med en kratta, Polyfemos, och nu tycker du om att klippa ditt borstiga skägg med en 
skära och skåda i vattnet dina vilda drag och göra dem mindre vilda.)  
 
På dessa hårda ord följer Galateas skildring av hur siaren Telemos växlar några ord 
med Polyfemos. Han är faktiskt den ende som cyklopen har samtalar med i hela 
berättelsen. Det står klart att Telemos har seglat till Sicilien, och att han kunnat göra 
det just tack vare att människor inte längre står på Polyfemos meny. Det är möjligt att 
Góngora tagit idén att låta Polyfemos interagera med någon som är främling på ön 
från Ovidius. Dock finns det inga andra likheter mellan Góngoras skildring av 
episoden med den skeppsbrutne och Telemos ordväxling med cyklopen. Syftet är 
heller inte att framställa Polyfemos som högmodig, dåraktig eller löjligt fåfäng. 
Tvärtom leker Góngora i denna scen med läsarnas förväntningar på hur Polifemos ska 
vara. Istället för en blodtörstig jätte är det en vårdande och generös figur som 
Góngora målar upp.  
 
Först berättar Polyfemos om hur ett skepp har strandat mot hans kust och slagits 
sönder: ”besó la playa miserablemente” (434) (= det kysste eländigt stranden). 
Skeppet är rikt lastat: ”en cajas los aromas del Sabeo / en cofres las riquezas de 
Cambaya” (443-444) (= i lådor [låg] aromerna från Saba, i kistor [låg] rikedomarna 
från Cambay). Fyra märkliga rader följer som där Polyfemos berättar hur han med sitt 
flöjtspel försökte tygla stormen. Bokstavligen säger han att han med sitt instrument 
satte ett ljuvligt ok på det vilda havet. Detta måste förstås som högst ironiskt menat 
av Góngora. I strof tolv, versrad 93, har han nämligen talat om hur ”La selva se 
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confunde, el mar se altera” (= skogen förvirras, havet upprörs) av Polyfemos 
spelande. Triton bryter till och med sitt horn och skeppen flyr för ljudet. Det är alltså i 
själva verket Polyfemos som med sina hemska toner får havet att storma och skeppet 
att förlisa. Läsaren förstår dock att cyklopen själv inte ser detta samband och bara 
menar väl. Han önskar rädda skeppet ur den knipa han själv försatt det i, men 
förvärrar bara situationen. Det finns bara en överlevande och denne ges skydd i 
Polyfemos grotta: 
 
Segunda tabla a un ginovés mi gruta 
de su persona fue, de su hacienda; 
la una reparada, la otra enjuta, 
relación del naufragio hizo horrenda 
(Góngora. Fábula. 449-452.) 
 
(Som en andra bräda fick min grotta tjäna åt en genuesare, han själv blev omhändertagen och 
hans tillhörigheter hängda på tork, han gjorde sedan en fasansfull redogörelse för skeppsbrottet.) 
 
Den skeppsbrutne ger därefter Polyfemos en utsökt båge och pilkoger av elfenben 
som han fått tag i under sina resor i fjärran östern.  
 
obras ambas de artífice prolijo, 
y de Malaco rey a deidad Java 
alto don, según ya mi huésped dijo. 
De aquél la mano, de ésta el hombro agrava; 
 (Góngora. Fábula. 458-461) 
 
(båda verk av noggrant konsthantverk och en utsökt gåva från Malackas kung till en gudinna på 
Java, enligt vad min gäst sade mig. Tyng med denna [bågen] handen och med detta [koger] din 
axel.) 
 
Gör Galatea detta, fortsätter han, så blir hon på en gång en ”Venus del mar, Cupido 
de los montes” (464) (= En havets Venus, en bergens Cupido).  
 
Det finns flera saker att kommentera i dessa rader. För det första låter Góngora 
cyklopen använda flera anakronismer. Han bryter medvetet illusionen av att detta sker 
i en mytologisk forntid genom att berätta att den skeppsbrutne mannen är en 
handelsman från Genua, som dessutom verkar komma direkt från en resa till 
Sydostasien. Detta är inte första gången i diktverket Góngora gör så. På versrad 428 
nämner Polyfemos i en metafor ”helvecias picas”, det vill säga schweiziska 
hillebarder, knappast typiska för grekisk sagotid. 
 
En annan anmärkningsvärd detalj är gåvan som Polyfemos får av den skeppsbrutne 
och som han nu vill ge till Galatea. Det är en pilbåge med ett koger som alltså enligt 
genuesaren hade varit en gåva från en kung av Malacka till en av ön Javas gudinnor. 
Denna märkliga gåva från fjärran land är intressant att jämföra med vad Polyfemos i 
Ovidius version vill ge Galatea, nämligen ”geminos […] villosae catulos […] ursae” 
(834-836) (= ett tvillingpar raggiga björnungar); en present som knappast kan tänkas 
passa en havsnymf. Ett vapen är vid första anblick nog heller inte någon perfekt gåva 
till Galatea, men det är å andra sidan en gåva värdig en gudinna och måste betraktas 
som en dyrbarare gåva än Acis frukter, smör och honung. Man kan praktiskt taget 
säga att Góngora här kastar om rollerna. Hos Ovidius är Polyfemos den råe 
bondtölpen; här tycks nästan Acis med sina enkla gåvor stå i skuggan av cyklopen i 
detta avseende. Idén om pilbågen och kogret kom Góngora inte på själv utan kommer 
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från den italienske poeten Tomasso Stiglianis dikt Polifemo från 1600.177 I Góngoras 
text framstår alltså Polyfemos som betydligt generösare och finkänsligare än hos 
Ovidius. 
 
Denna lilla episod, med en storm, ett skeppsbrott, flera exotiska ortsnamn (på bara 
några få rader nämns Saba, Cambay, Ganges, Malacka och Java) samt ett med sin 
anakronism starkt brott med de antika texterna, har väckt en del bekymmer hos 
kritikerna. Alonso ställer sig tämligen oförstående inför detta parti och ser det som ett 
poetiskt misslyckande, vilket han absurt nog förklarar med att Góngora förmodligen 
var trött när han skrev denna del av diktverket.178 Jammes hävdar tvärtom att 
Góngoras anakronismer bidrar till verkets storhet, men hans förklaring till varför så är 
fallet, som i oklara termer berör poetens öppenhet för världen omkring honom, lyckas 
inte övertyga.179 Jag vill mena att de anakronismer Góngora stoppat in är ett uttryck 
för hans humor och för att hans intellektuella distans till det egna verket. Vi har redan 
sett hur Góngora, vilket Worren visat, i sina övriga Ovidius-dikter ofta bryter den 
litterära illusionen, parodierar de klassiska myterna och ägnar sig åt ett slags vittra 
spratt som man får tänka sig att endast de som var tillräckligt bekanta med Ovidius 
original kunde förstå. Att väggen som Pyramus och Tisbe talar igenom beskrivs som 
en karaktär i sig är ett exempel på samma slags kvickhet. Jag finner det rimligt att 
läsa hans finurligt instoppade anakronismer på samma sätt. Mitt i det tragiska allvaret 
och det upphöjda språket har Góngora på detta sätt flätat in små signaler till den 
uppmärsamme läsaren att han trots allt har en stor distans till det han skriver. Han 
visar oss genom att subtilt bryta illusionen att han vet att det är en litterär lek han 
sysslar med. Man behöver heller inte leta länge i den samtida spanska litteraturen för 
att hitta andra exempel på hur författare uppvisar en liknande lekfull attityd till 
berättandet. Första delen av Don Quijote med sina otaliga exempel på narrativa 
upptåg hade redan publicerats när Góngoras Polifemo skrevs, och den andra kom bara 
tre år senare. 
 
Emellertid tror jag att det krävs att stycket ses det ur ett större sammanhang om vi ska 
förstå det helt, vilket kräver en ytterligare utläggning. Även om skeppsbrottet som 
litterärt motiv dyker upp redan i Odysséen där Odysseus spolas iland på Fajakernas ö, 
och sedan dyker upp här och var i litteraturhistorien, är det under 1500- och 1600-
talen som det når sin höjdpunkt. Góngoras andra stora verk Soledades inleds med ett 
skeppsbrott. Cervantes Los trabajos de Persiles y Sigismunda kan i det närmaste 
betraktas som en enda lång serie skeppsbrott, där karaktärerna gång på gång spolas 
upp på en främmande kust för att möta nya äventyr. Shakespeares The Tempest är ett 
bra exempel på att skeppsbrottet som topos inte bara användes i spansk litteratur. 
Skeppsbrottet tolkades även allegoriskt som en bild av människans utsatthet i 
jordelivet. Det bästa exemplet på detta är Baltasar Graciáns roman El Criticón där 
huvudpersonen Crililio lider ett allegoriskt skeppsbrott och spolas iland på en ö ute i 
Atlanten där han möter naturmänniskan Andrenio. Redan Paulus talar om skeppsbrott 
i allegorisk mening i första Timotheosbrevet (1:18-19) där han nämner att somliga, 
däribland två personer vid namn Hymenaios och Alexandros, har släppt det goda 
uppsåt med vilket de ska strida den goda striden, varpå han skriver att de har lidit 
skeppsbrott i tron. Både El Criticón och Los trabajos de Persiles y Sigismunda är 
                                                
177 Parker, s. 148, se: Góngora 1977. 
178 Alonso (1967, 3), s. 281. 
179 Jammes, s. 562-563. 
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tänkta som allegoriska texter där en strapatsfylld pilgrimsfärd följder på ett eller flera 
skeppsbrott, och avslutas med att huvudpersonerna når fram till Rom, en symbol för 
den katolska kyrkan och jordelivets slutstation. I El Criticón får man till och med 
följa huvudpersonerna till Odödlighetens ö, dit de får segla från Italiens kust efter att 
ha nått fram till Rom. 
 
Ser man skeppsbrottet som en del av en större genre, nämligen reseberättelsen, ser 
man ännu tydligare hur närvarande dessa motiv var under renässansen och barocken. 
Upptäcktsresorna som pågick och det som rapporterades hem till Europa om de 
folkslag och okända världar var givetvis något alla författare var tvungna att förhålla 
sig till på ett eller annat sätt. Alonso de Ercillas La Araucana har redan nämnts, och 
dennes store föregångare Camões hade med Os Luisiadas skapat Portugals 
nationalepos där den grekiska mytologin friskt blandas med portugisernas verkliga 
sjöresor till Afrika och Indien. Giulia Lanciani har i sin studie Os relatos de 
naufrágios na literatura portuguesa dos séc. XVI e XVII visat hur populärt detta 
motiv var i portugisisk 1500- och 1600-talslitteratur. Även i Las Soledades, vars 
första skeppsbrottsscen Góngora enligt Dámaso Alonso har tagit direkt från 
Camões,180 förekommer flera referenser till bland andra Columbus, Vasco da Gama 
och Vasco Núñez de Balboa, men bilden av resorna till nya kontinenter präglas av en 
skepsis inför den girighet som spanjorernas nya rikedomar för med sig.181 Jammes 
menar att Góngoras attityd till sjöresorna såsom de framträder i hans poesi är djupt 
splittrad. Han kritiserar den lystnad efter rikedomar som drev sjöhandeln med och 
koloniseringen av andra världsdelar men fascineras samtidigt av dessa exotiska länder 
och dras mot deras mystiska prakt.182 Ett av de fyra omfattande och i snabb följd 
komponerade eposen av Lope de Vega som jag tidigare nämnt, kallat La Dragontea 
(1598), var ytterligare ett exempel på detta topos. Verkets hjälte är ingen mindre än 
den legendariske engelske upptäcktsresanden och sjökaptenen sir Francis Drake, som 
bara tio år tidigare hade varit med om att besegra spanska armadan i Engelska 
kanalen. I La Dragontea berättas om dennes sjöresor och äventyr i Amerika.  
 
Skeppsbrottet som litterärt topos hade förstås en stark förankring i tidens många och 
riskfyllda sjöresor. Álvar Núñez Cabeza de Vacas självbiografi Naufragios (= 
Skeppsbrott) från 1542, där han berättar om sina minst sagt strapatsfyllda äventyr i 
dagens Florida, väckte stort intresse i Europa. Enrique Pupo-Walker skriver om hur 
Cabeza de Vaca i sin skildring av sina äventyr anspelar på populära motiv, troligtvis 
för att göra sin historia mer läsvärd:  
 
[…] there are battles with pirates, incidents that immediately bring to mind a vast Mediterranean 
narrative built around similar adventures that we recognize as a legacy of the Byzantine novel, 
always so fond of describing adventures connected with shipwrecks and rescues.183 
 
Det är dock också troligt att den popularitet som den antika romanen (ibland även 
kallad grekisk eller bysantisk) åtnjöt spelade en betydande roll för skeppsbrottets roll 
i barocklitteraturen. De antika romanerna hade återupptäckts under renässansen och 
framför allt i Frankrike inspirerat många enormt omfångsrika och idag oläsliga 
romaner, såsom Honoré d’Urfées L’Astrée och Mlle de Scudérys Le Grand Cyrus. 
                                                
180 Alonso (1960), s. 325. 
181 Abad, s. 359-362. 
182 Jammes, s. 562. 
183 Pupo-Walker, s. xxx, se Núñez Cabeza de Vaca. 
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Romanen Aithiopika av Heliodorus från Emesa, skriven någon gång mellan 100- och 
300-talet e.Kr. var mycket betydelsefull och låg exempelvis till grund just till 
ovannämnda Los Trabajos de Persiles y Sigismunda. I de antika romanerna, fyllda av 
lika äventyrliga som osannolika händelser i exotiska miljöer är sjöresorna och 
skeppsbrottet ständigt återkommande teman.184  
 
Ytterligare ett närliggande topos som även det är mycket närvarande i den spanska 
barocklitteraturen är stormen och ovädret. Naturligtvis är inte heller detta motiv på 
något vis begränsat vare sig till Spanien eller till denna epok. Enligt vad Santiago 
Fernández Mosquera menar i sin studie La tormenta  en el Siglo de Oro handlar det 
dock i många fall under denna epok om en förening av litterära impulser från 
stormskildringar i den antika litteraturen och den verklighet som mötte de människor 
som korsade Atlanten. I La Araucana kan man enligt författaren se tydliga spår av 
antika stormskildringar, men samtidigt är det en verklighet av episka proportioner 
med verkliga oväder som är bakgrunden till det som beskrivs.185 Denna blandning av 
fiktion, klassiska referenser och historieskrivning är typisk för den spanska 
guldålderslitteraturen i vilken Góngora verkade. Att Góngora låter en man spolas upp 
på Polyfemos ö bör alltså förstås som ett sätt att knyta an till ett för hans samtid 
mycket välbekant motiv, som samtidigt har sina rötter i den klassiska litteraturen. Det 
är dock värt att förtydliga att detta topos inte kan räknas som specifikt barockt, utan är 
typiskt för en längre tidsperiod. 
 
Att Polyfemos vill ändra på sig för att tilltala Galatea är inte Góngoras idé. Hos 
Theokritos önskar cyklopen att han hade blivit född med gälar så att han kunde dyka 
ner till Galatea och kyssa hennes händer. Därpå sjunger han:  
 
Nu vill jag dock, min flicka, åtminstone lära mig simma 
av någon främling som anlöper här med sitt skepp, så jag bättre  
fattar varför ni älskar att bo därnere i djupet. 
(Theokritos. XI. 60-62.) 
 
Walter Pabst upplyser om att även Carillo de Sotomayor hade gett Polyfemos mer 
mänskliga drag än han har i Ovidius text. Han hade enligt Pabst till och med gått så 
långt i detta att cyklopen genom sitt lidande alltmer förvandlas till föga mer än en 
gråtmild människa, utan något storslaget eller tragiskt över sig. Góngoras titan förblir 
emellertid i sitt lidande en titan. Pabst ser i raderna 415-416 det högsta uttrycket för 
det han kallar för det vidunderligt tragiska: ”y en los cielos, desde esta roca, puedo / 
escribir mis desdichas con el dedo”. (= och i himlen, från denna klippa, kan jag skriva 
mina kval med fingret).186 Som nämnts lägger Jammes stor vikt vid hur kärleken gör 
Polyfemos mer mänsklig. Om man emellertid vill se det som är typiskt för barocken 
är kanske inte mänsklig det rätta ordet. För det kan inte råda tvivel om att cyklopen 
förblir en cyklop även i sin kärleksförklaring. Det som skiljer honom från Ovidius 
karaktär är hans dynamik. Vi har tidigare sett hur Maravall kännetecknar barocken 
som en tid då människans uppfattning av sig själv blir mer dynamisk och aktiv. 
Människan uppfattas inte som något färdigt utan som ett fieri, ett väsen i ständig 
förändring och i idelig konflikt med sig själv och en varelse som äger friheten att 
genom sina val bli en annan. Jag vill mena att Góngoras Polyfemos, trots att han 
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förstås inte är någon människa, blir mer begriplig för oss om vi ser honom ur detta 
perspektiv. Han är så att säga inte själsligen fast i sin roll som monster, även om han 
är det rent kroppsligt. Han visar sig i episoden med den skeppsbrutne faktiskt kapabel 
att vårda och ta hand om en annan varelse. Han berättar själv att han tidigare har 
hängt upp människorna han dödat som troféer i sin grotta. Denna detalj nämns inte i 
någon annan av texterna om Polyfemos och förstärker ytterligare kontrasten mellan 
hans tidigare jag och den han nu blivit. Till skillnad från hur han skildras av Ovidius 
består spanjorens cyklop av motsättningar. Han har potential att vara en hjälte såväl 
som ett odjur.  
 
Denna berättelse i berättelsen hos Góngora börjar på rad 433 och slutar egentligen 
inte förrän Polyfemos avbryts av några getter vilket är det snöpliga slutet på hans 
kärleksförklaring: ”Su horrenda voz, no su dolor interno, / cabras aquí le 
interrumpieron” (465-466) (= Här avbröt några getter hans ohyggliga röst, men inte 
hans inre smärta.) Jämför man detta med Ovidius kraftfulla explosion av svartsjuka 
och raseri framstår Góngoras Polyfemos i ett närmast tragiskt ljus där han i sitt 
upphöjda tal tappar tråden på grund av några getters bräkande. Getterna påminner 
både Polyfemos och läsaren om det omöjliga i det han säger. Hur lyriskt upphöjd 
hans sång än är förblir Polyfemos en fåraherde och ett groteskt monster. Bräkandet tar 
inte endast ner honom på jorden utan leder till att Polyfemos upptäcker Galatea med 
Acis, då han kastar sten för att köra bort getterna genomborrar han med sitt kast de 
snår som hittills täckt de båda älskande. Pabst tar fasta på det tragiska i denna scen, 
men ser den även som ännu ett exempel på Góngoras skickliga bruk av kontraster. 
Pabst liknar Polyfemos långa sång vid en ljuv dröm som han vid ett irriterande ljud 
plötsligt väcks ur till livets bistra verklighet.187 
 
Det är av stor betydelse att Polyfemos hos Góngora inte känner till Acis eller Galateas 
känslor för denne. I slutet på kärleksförklaringen visar Ovidius tydligt att Polyfemos 
från början känner till Galateas kärlek till Acis, men så är alltså inte fallet hos 
Góngora. Läsaren av Góngoras diktverk är också mycket mer införstådd med hur 
gränslöst åtråvärd Galatea är, eftersom detta framlagts i stroferna 13 till 23, men även 
senare, när Acis ljuvliga samvaro med henne beskrivits. Allt detta, i kombination med 
att cyklopen i spanjorens text framstår som mer fåfäng och övertygad om sin egen 
förträfflighet, gör att cyklopens fall synes läsaren så mycket större när Polyfemos väl 
inser sakernas tillstånd och förstår att hans uppvaktning inte har betytt något för 
nymfen.  
 
Polyfemos tal når i Ovidius text ett slags crescendo i slutet när det står klart att 
Galatea trots alla de fördelaktiga ting som cyklopen sagt om sig själv älskar en annan. 
Hans svartsjuka kokar över och talet mynnar ut i hotelser om att slita Acis i stycken, 
och därefter i konkret handling när han slungar klippblocket som krossar den sköne 
rivalen. Men den burleska stämningen försvinner aldrig. Polyfemos är texten igenom 
en mallig och grym tölp. Den ironiska tonen når sin höjdpunkt då Polyfemos frågar 
varför Galatea väljer Acis framför honom ”[j]ust because of trivial disadvantages like 
his being one-eyed and a cannibal, […].188 Hos Ovidius går tal och handling in i 
varandra. Det finns inget tydligt brott mellan talet och handlingen. Wagschal skriver: 
”Since Ovid’s giant never attains much humanity […] it is not surprising that he 
                                                
187 Pabst, s. 58. 
188 Parker, s. 155, se: Góngora 1977. Kursiversingen är min. 
  63 
would burst out in violence and murder Acis”.189 När Polyfemos väl börjat tala om 
sin svartsjuka för Acis blir han snabbt alltmer upptänd av sitt eget tal. Hans 
avslutande rader i kärlekssången handlar om hur han vill slita Acis i stycken om 
Galatea bara ville ge honom en chans. Hans sista liknelse handlar om hur han känner 
det som om han bär en vulkan inombords: 
 
[…] modo copia detur, 
sentiet esse mihi tanto pro corpore uires. 
uiscera uiua traham diuisaque membra per agros 
perque tuas spargam (sic se tibi misceat) undas. 
uror enim, laesusque exaestuat acrius ignis, 
cumque suis uideor translatam uiribus Aetnen 
pectore ferre meo – nec tu, Galatea, moueris!” 
(Ovidius. Met. XIII. 863-869.) 
 
(Må det bara finnas en möjlighet så ska han få känna att jag har krafter som motsvarar min 
kroppsmassa. Jag ska dra ut hans levande inälvor och efter att ha slitit isär hans lemmar, ska jag 
strö ut dem över fält och över dina vågor så att han på så vis förenar sig med dig! Ty jag är eld 
och lågor, och elden slår upp mer våldsamt när den sårats, och det tycks mig som om jag i mitt 
bröst bär Etna, flyttad dit med all sin kraft, men du, Galatea, förblir oberörd. ) 
 
Han reser sig därpå i raseri, går in i skogen där han direkt får syn på kärleksparet och 
utbrister: […] video […] et ista / ultima sit faciam Veneris concordia vestrae (874-
875) (= Jag ser [er], och jag ska se till att detta blir ert sista kärleksmöte!).  
 
Góngoras skildring av Polyfemos utbrott av avundsjuka är, vilket Wagschal 
uppmärksammat, ”so much more condensed”.190 På bara åtta versrader beskriver 
Góngora hur cyklopen går ifrån ett melankoliskt sinnestillstånd till ett blint och stumt 
vredesutbrott. Efter den långa kärleksförklaringen skapar Polyfemos tystnad här en 
effektfull kontrast till hela den tidigare texten. Han rusar mot älskarna och ”Con 
vïolencia desgajó infinita / la mayor punta de la excelsa roca)” (489-490) (= Med 
oändlig våldsam kraft slet han av den största toppen av den höga klippan). Genom 
denna gärning ser vi hur Polyfemos på några få rader raderar ut alla de mänskliga 
drag hans kärlek för havsnymfen hade framkallat:  
 
Jealousy, with the infinite violence that accompanies it, is portrayed as supremely gigantic in the 
poem because not only must it extinguish the love between Acis and Galatea, but also it must 
cause the transformed Cyclops to revert to his primordial, barbaric being.191  
 
 
Ovidius Polyfemos beskrivs, som vi har sett, som en i huvudsak löjlig figur. Hans råa 
uppvaktande av Galatea förtjänar så att säga att misslyckas. Man kan nog också hävda 
att den känsla av medlidande som cyklopen skulle kunna ha väckt hos läsaren om 
hans kärleksförklaring stått självständigt, inte ges något utrymme eftersom vi hela 
tiden vet att det är Galatea som berättar historien för Skylla och de andra åhörarna, 
som en anekdot om ett ovanligt ohövligt och misslyckat uppvaktande, som 
visserligen slutade blodigt, men inte alls tragiskt eftersom Acis genast blev 
förvandlad till en flod. 
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6. En barock Polyfemos 
En fråga som de flesta kritiker som sysslat med Fábula de Polifemo y Galatea har 
sökt ge svar på är vad Góngora egentligen ville åstadkomma eller säga med sitt 
diktverk. Svaren uppvisar stor variation och jag kan i denna uppsats givetvis bara 
redogöra för några få tolkningar, men jag finner det värt att presentera dem redan här 
som en bakgrund för resten av min egen analys. Liksom Canavaggio förklarar 
Jammes att det är Galatea och Acis som utgör den viktigaste delen av verket och han 
menar dessutom att de står för den sensuella och hedniska kärlekens triumf. Han står 
oförstående inför de kritiker som vill göra ”une espèce de Parnassien avant la lettre” 
av Góngora, en poet som bara brydde sig om poesins färger och toner, och 
argumenterar för att kärlekens triumf även manifesteras i hur Polyfemos får mer 
civiliserade och mänskliga drag. Att det hela ändå slutar med ond bråd död förklarar 
Jammes med att Góngora inte kunde ändra på berättelsens slut. Jag har dock svårt att 
se några belägg i texten vare sig för att kärlekens triumf skulle vara diktverkets kärna 
eller för den ”étude psychologique” som Jammes också talar om.192  
 
Parker ger en helt annan tolkning av Góngoras text. Han ser inte karaktärerna som 
individer med en psykologi utan betraktar dem snarare som en slags allegorier eller 
abstraktioner för skönhet, kärlek, ljus, mörker och så vidare: 
 
Remembering that Polyphemus has been identified with the destructive forces of nature and 
associated with death, we see in his yearning for the grace, whiteness and majesty of Galatea, in 
his worship of beauty, that the dualism of life is not a conflict of opposing principles. Violence 
and disorder do not just offset the harmony and creative power of nature; the real tragedy of life 
is that ugliness loves beauty. Beauty is the norm; it is the perfection to which all nature strives; 
[…]. But nature falls short of her own standards; perfection is unattainable. Yet ugliness loves 
beauty; the imperfect yearns to possess the perfection that its own existence makes impossible. 
The ‘inner woe’ of Polyphemus (564-6) is the grief of nature at her own imperfection; […]. Death 
comes to Acis because of jealousy, which is the imperfection of love through frustration, as night 
is the imperfection of day and ugliness is the imperfection that prevents beauty from reigning 
supreme. In accordance with the whole design of the poem, the murderous jealousy of 
Polyphemus is raised from the individual plane to that of the destructive imperfection of nature, 
[…].193 
 
Parker lägger även stor vikt vid diktverkets tragiska grundproblem som han elegant 
uttrycker: ”Polyphemus’s tragedy is that he cannot be loved. Galatea, on the other 
hand, cannot not be loved”.194 Steven Wagschal fäster sig ännu mer vid det tragiska, 
och tolkar Góngoras text som ett uttryck för vad han kallar en ”sublim avundsjuka”. 
Han ser Polyfemos blinda raseriutbrott som diktverkets höjdpunkt och identifierar 
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intressant nog detta med den barocka tidsandan med dess smak för det kraftfulla och 
våldsamma:  
 
[…] the Fable of Polyphemus and Galatea is about the destruction of the love shared by Galatea 
and Acis and that felt by the Cyclops. It is about the sublime power that could annihilate a force 
so absolutely harmonious and beautiful, a power that strikes in an instant, like lightning, and 
devastates with the force of the gods – one that describes the new, violent zeitgeist of the 
Baroque, and overcomes the harmony of the Renaissance. That the destructive force of 
Polyphemus dominates in the experience of reading the poem is attested to indirectly by the fact 
that most readers shorten the poem’s title to Polifemo; it is the jealous monster – not the beautiful 
lovers – who comes first to mind of readers.195 
 
Maravall skriver att barockens konst och litteratur generellt sett var starkt retoriskt 
inriktad. Man lade stor vikt vid ”movere”, att beröra, att appelera till läsarens eller 
åskådarens känslor, och mindre till dennes intellekt. Utan tvekan stämmer detta för en 
stor del av barockens konst och litteratur. Om observationen är relevant ifråga om just 
Góngoras poesi är emellertid långt ifrån självklart. Walter Pabst hävdar att Fábula de 
Polifemo y Galatea inte alls är tänkt att väcka några starka känslor. Detta hindrar 
enligt Pabst dock inte att det samtidigt är ett i sin essens tragiskt diktverk. Men det 
som Góngora försöker väcka är inte en känsla utan en sinnets entusiasm, en slags 
estetisk hänförelse.196 Parker är delvis inne på samma spår men ser framför allt 
diktverkets kärna i Góngoras harmonisering av tanke och känsla: 
 
By stepping over ontological and logical categories, and the structural divisions in the world of 
nature, the art of Wit was able to harmonize feelings and thought. Góngora’s poetry is highly 
sensuous, but at the same time it could not be more intellectual.197 
 
Wagschal, som alltså i sin studie framför allt intresserar sig för Polyfemos sublima 
avundsjuka anser även att Fábula de Polifemo y Galatea uttrycker nyplatonistiska 
idéer: “Clearly, a love that can induce such change in a horrific monster is truly 
hyperbolic and worthy of the Renaissance Neoplatonic-Christian tradition, which 
posited love as the greatest good”.198 Att det skulle finnas en koppling mellan 
Góngoras poem och nyplatonismen förnekas emellertid kraftigt av Parker som 
skriver:  
 
There is a ’philosophy of life’ in a poetic sense in Polifemo, but it is essentially a pastoral, erotic 
and (above all) witty and ’ingenious’ fable, which, as such, can have no connexion with the lofty 
spiritual idealism of Plotinus’s cosmic mysticism.199 
 
I sin avhandling om Góngora tolkar Worren Góngoras text som ett uttryck för 
antinomin fruktbarhet-död. Det är enligt honom spänningen mellan döden och livets 
fruktbarhet, eller som han också formulerar det ”menneskelivet som et paradoks”. Det 
är i uppnåendet av en perfekt balans mellan livsglädje och tragik, mellan 
fruktbarhetens berusning och kylig skepsis som diktverkets storhet ligger. Denna 
balans utgör enligt Worren Góngoras sätt att förstå livet och världen: 
 
Skulle vi lide med Acis og Galatea, eller gjøre oss til ett med Polifemos smerte, ville livets 
skjønnhet visne for oss. Gir vi oss et øyeblikk helt over til livsrusen, som Acis og Galatea, 
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kommer virkeligheten med sin stenblokk, og forteller oss at vi er dødelige. Dette er fabelens 
skjulte indre spenning, selv om beskrivelsen er holdt i en kjølig tone. Livet fortsetter i all sin 
vitalitet og fruktbarhet, […].200 
 
 
Man kan fråga sig om Góngora tänkte i dessa banor. Jag håller det inte för osannolikt 
att han gjorde det, och jag finner Parkers ord om att Góngora i sina två större diktverk 
målar upp något som kan kallas för ”a nostalgia for a humanistic […] state of 
innocence”. Jag finner det rimligt att tänka sig att Góngora i sin text om en skimrande 
sagovärld fann en oas i den annars ofta hårda verklighet som var 1600-talets Spanien. 
Emellertid tror jag att frågan om vad han ville säga med sin text kan vara något 
irrelevant. För vad är detta för typ av text? Jag anser att Warnke har satt fingret på 
något väsentligt när han talar om Góngoras sätt att i sin sonett ”Mientras por competir 
con tu cabello” behandla de ting han beskriver ”in a manner not representational […] 
but quasi-abstract”. Góngora beskriver färgerna som ”qualities in themselves”, 
åtskilda från det de representerar. Jag vill mena att detta inte bara gäller den sonett 
Warnke ger som exempel utan kännetecknar även Fábula de Polifemo y Galatea. 
Detta abstrakta sätt att dikta hindrar förstås inte alls att det finns en djupare mening i 
Góngoras diktverk, men det tyder enligt mig på ett annat sätt närma sig poesin som 
konstform. Idag är vi sedan så länge införstådda med att en poet eller konstnär vill 
säga någonting bestämt med det han eller hon skapar att vi har svårt att tänka i andra 
banor.  
 
I sitt klassiska verk Den lekande människan (1944) presenterar Johan Huizinga leken 
som en avgörande faktor för kulturens framväxt och utveckling. Leken är för 
Huizinga vad människan väljer att ägna sig åt av egen fri vilja, utan någon egennytta, 
och med vissa accepterade regler. Denna definition av ordet lek lämnar alltså 
utrymme för alla slags konstnärliga uttryck, däribland poesi. Den store holländske 
kulturhistorikern skriver i sin bok bara helt kort om barocken, men det han säger 
tycks mig dock mycket klarsynt och relevant för frågan om hur man bör förstå en 
poet som Góngora. Huizinga påpekar att det rent estetiska i barockens konstformer 
liksom tränger undan allt annat. Detta sker även till exempel då innehållet är av 
religiös art, vilket gör att vi idag har mycket svårt att uppskatta barockens verk ur ett 
religiöst perspektiv. 
 
Detta barockens säregna behov av överdrift kan emellertid knappast förstås annat än som uttryck 
för en starkt lekbetonad skapardrift. För att kunna beundra Rubens, Vondel eller Berini måste 
man från början vara beredd att ta deras verk med en nypa salt.201 
 
Måhända bör Góngoras diktverk i första hand förstås som ett uttryck för en sådan 
starkt lekbetonad litterär skapardrift snarare än för filosofiska idéer och abstrakta 
koncept. Därmed inte sagt att nämnda tolkningar är felaktiga eller irrelevanta, men de 
tycks mig snarare representera spörsmål som kom i andra hand för Góngora. Ty det är 
svårt att med dessa filosofiska läsarter förstå all den enorma tyngd som diktaren lagt 
på själva formen, att hitta ovanliga och skarpsinniga metaforer, orignella rim och så 
vidare. Som Lorca har påpekat är själva berättelsen nästan inte mer än ett tunt skelett 
omkring vars ben poesin utgör muskler, nerver, senor och hud. Som vi tidigare sett 
förklaras också den retoriska karaktären hos kulteranismens lyrik med den poetik som 
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var vedertagen när Góngora skrev. Om syftet var att få fram ett budskap om världens 
beskaffenhet fanns det enklare och tydliare sätt att få fram detta.  
 
Johnson skriver i sin avhandling om hyperboler att Góngora i sin Polifemo förhåller 
sig mycket lekfullt till det petrarchiska arvet, och hävdar att han styr genren, med dess 
retoriska topoi i riktning, mot parodin.202 Jag tror att Johnson har rätt så till vida att 
Góngora står i ett mycket obundet förhållande såväl till Ovidius som till hela den 
poetiska traditionen med Petrarca, Garcilaso de la Vega, Tasso, Herrera etc. och 
diktverket är fullt av sinnrika anspelningar på deras verk. Cullhed anmärker i sin 
utmärkta studie över Quevedos poesi att det för denne och hans generation inte bara 
gällde att få litteraturhistoriens stora verk att eka i de egna dikterna ”utan likaså att 
parodiera, vederlägga eller överbjuda, kort sagt att mäta sig med de berömda namnen 
från anno dazumal”.203 Dock måste man vara försiktig när man använder ord som 
parodi. Om det med viss rätt kan användas gällande Góngoras vilda metaforer, 
hyperboler och andra retoriska tekniker, kan man knappast kalla hela genren och 
framför allt inte Polyfemos kärleksförklaring för parodisk.  
 
Dubois har, som tidigare nämnts, urskiljt tre attityder till antikens litteratur: en 
klassicistisk attityd, som upphöjer och försöker efterlikna antikens ideal, en 
manieristisk attityd som kännetecknas av kluvenhet inför det antika arvet, och 
slutligen en barock attityd som är mycket fri i sin relation till antiken. Trots att 
Dubois främst skriver om den franska litteraturen tror jag att han har pekat på något 
mycket viktigt, och att Góngora bör förstås som en av de första stora poeterna med 
den barocka attityd som Dubois talar om. Att Vilanovas behövde runt 1500 sidor för 
att gå igenom de allusioner på framför allt antik poesi som Góngora har fyllt sin blott 
63 strofer långa diktverk med visar tydligt hur förtrogen spanjoren var med den 
klassiska litteraturen. Samtidigt har vi sett vilka stora friheter han tar sig både i sitt 
sätt att skildra karaktärer och att införa anakronismer. Góngora väljer och vrakar i 
Ovidius och andra romerska poeters texter, men hans diktverk blir ändå oerhört 
originellt och helt otvunget i sin relation till de forna skalderna.  
 
Just viljan att överträffa de antika skalderna bör enligt Friedman ses som en viktig 
aspekt för att förstå Góngoras poesi. Han ser diktverket som ett system som måste 
dechiffreras och i rivaliteten mellan Polyfemos och Acis anar han ett slags symbol för 
kraftmätningen med andra levande och döda poeter: 
 
[...] Góngora's Fábula de Polifemo y Galatea is an extended exercise in figural discourse. The 
cyclops's pursuit of the nymph has a simple and familiar story line: [...]. Reading becomes 
synonymous with decoding a system of figures and conceits geared to show the overwhelming 
strength, power, and possessions of Polifemo, against the attraction and attractiveness of Galatea 
and Acis. Metaphor and hyperbole join forces to stress abundance and plenitude. Once more, the 
motif of rivalry covers the poetic and the extra poetic: the contest for Galatea, the battle to 
supersede the inter text, and the quest for critical recognition, for victory over one's peers.204 
 
Cullhed har i sin bok om Quevedo tydligt visat vilken betydelse denna tävlan hade för 
denne och andra barockpoeter. Han har i sin artikel ”Originalitet och imitation i 
renässanspoetiken” även visat att poetikförfattare under föregående epok hade en 
                                                
202 Johnson, s. 151. 
203 Cullhed (1995), 53. 
204 Freidman, s. 286. 
  68 
något motsägelsefull föreställning rörande imitation och tävlan med traditionen. 
Cullhed skriver att Julius Caesar Scaliger talar om att de moderna skalderna bör vara 
de gamlas ”emendatores” (=förbättrare), istället för ”famuli” (=slavar). Samtidigt står 
han fast vid vad Cullhed kallar för ”renässanskritikens centrala insikt, det faktum att 
all poetisk nyskapelse förutsätter ett närmast överrikt intertexuellt rum”. Han 
fortsätter: ”I det perspektivet blev litteraturens originalitet – för att uttrycka saken 
anakronistiskt – beroende av dess imitativa taktik”.205 Man bör heller inte glömma att 
denna vilja att inte bara mäta sina krafter med de romerska diktarna utan även 
överglänsa dem redan finns hos Dante. I den tjugofemte sången av Inferno, när 
pilgrimen Dante har bevittnat några mycket märkliga förvandlingar, där bland annat 
en man och en orm har bytt skepnad med varandra, utbrister berättaren: 
 
Taccia di Cadmo e d’Aretusa Ovidio; 
chè se quello in serpente e quella in fonte 
converte poetando, io non lo ‘nvidio; 
chè due nature mai a fronte a fronte 
non trasmutò sì ch’amendue le forme 
a cambiar lor matera fosser pronte. 
(Dante, Inferno. XXV. 97-102.) 
 
Ovidius hålle tyst om Aretusa 
och Cadmus; om hans dikt gör en till källa 
och en till orm, hyser jag ingen avund, 
ty två naturer öga mot öga 
förvandlade han aldrig så att bådas 
substanser bytte kroppar sinsemellan.206 
 
Även om det både under renässansen och tidigare funnits en strävan att överträffa 
antikens skalder är det nog ändå tryggt att säga att denna tendens under barocken var 
mer utbredd och uttalad. Något öppet trots i stil med Dantes mot den poet vars verk 
han imiterar letar man dock förgäves efter i Fábula de Polifemo y Galatea. Att 
Góngora emellertid själv var övertygad om att han skapat ett diktverk som gjorde 
honom till de klassiska diktarnas jämbördige står klart när han i tredje strofen skriver 
till den greve av Niebla om vilken idag få skulle höra talas om det inte vore för 
Góngoras diktverk: 
 
Alterna con las Musas hoy el gusto, 
que si la mía puede ofrecer tanto 
clarín (y de la Fama no segundo) 
tu nombre oirán los términos del mundo. 
(Góngora. Fábula. 21-24.) 
 
(Idag växlar smaken med muserna, men om min [musa] till fyllest kan erbjuda en trumpet (som ej 
är underställd den som Fama bär) skall världens ände få höra ditt namn.) 
 
 
Alonso beskriver Fábula de Polifemo y Galatea som en orolig och plågad imitation. 
Detta månne vara en märklig formulering, men det författaren menar är att Góngora 
och hans samtida var tvungna att uttrycka den nya tidens, det vill säga barockens 
stämningar, dess smak för mörka och melankoliska landskap, våldsamma kontraster 
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och övermåttlig lidelse, i renässansens konstformer. Resultatet blev, resonerar 
Alonso, en aggressiv intensifiering och stegring av den imitation av klassikerna som 
renässansen inlett. Man tar de gamla formerna och förvrider dem tills de är så 
komplicerade att de knappt känns igen.207 Wagschal ser även han hur barocken 
förvrider renässansens former i Góngoras text, men tänker sig framför allt detta som 
ett sätt att uttrycka en destruktiv och samtidigt upphöjd kraft hos människan: 
 
Góngora used jealousy as a way to express the sublime destructive power within humans. 
Employing passages in the Polifemo imbued with Renaissance Neoplatonic images of 
harmonious beauty, only to shatter them later, Góngora ushers in an infinite destructive force in 
this Baroque poem, describing – avant la lettre – a modern Kantian notion of the sublime.208  
 
Denna förklaring ser jag som tämligen skev eftersom indelningen i epoker som 
renässans och barock är efterhandskonstruktioner. Visst kan Góngora velat bygga upp 
en scen med nyplatonistiska bilder av skönhet för att sedan slå sönder dem med sin 
barocka cyklop, men så är inte diktverket uppbyggt. Som vi har sett växlar Góngora 
mellan starka kontraster texten igenom. Och Góngora var inte medveten om att han 
skrev barock poesi. Att diskutera i de termer Wagschal använder skapar, vill jag 
mena, mest förvirring. Dessutom är hans fokusering på just avundsjuka mycket 
överdriven. Som vi har sett väcks hos Góngora, till skillnad från hos Ovidius, jättens 
avundsjuka mycket sent och han uttalar faktiskt inte ett enda ord av avund eftersom 
han inte vet att Acis existerar förrän han ser honom tillsammans med nymfen. 
 
Som vi har sett har Góngoras diktverk väckt många tankar kring vad han egentligen 
ville säga med det. Somliga ser det mer eller mindre som en parodi, andra som en 
tragedi. En del har tolkat verket som ett uttryck för kärlekens ljuvlighet och skönhet, 
andra som ett verk om svartsjukans förintande kraft. Jag har dock tidigare lyft frågan 
om det relevanta i detta sätt att förstå en text som Góngoras. Som tidigare nämnts, 
skriver Johnson om barockens litterära kultur att den ”rewards artifice, ingenuity, and 
not a little sophistry”, och Wilson talar om handlingen i Góngoras diktverk som ”a 
convenient peg” på vilken han kunde hänga upp sina superba poetiska bilder. Att 
Góngoras diktverk i första hand är uttryck för en poetisk vision där syntaxens och 
bildspråkets gränser flyttas framåt framhålls även av bland annat Friedman: 
 
Góngora's vision is convoluted by design. The very choise of the cyclops denotes disproportion, 
aberration, exaggeration; the love triangle is completely out of kilter with normalcy and 
moderation. The structure and language of the poem become analogues of the monster who 
knows no bounds and whose voice rises above all others. Figures and conceits abound, and the 
reader is left to decipher the verbal puzzles and to reduce the plot to its ordinary (standardized) 
elements. Even with its generous dose of conceptismo, the Polifemo is first and foremost a 
conduit for poetic largesse, a sterling paradigm of culteranismo.209 
 
Kanhända är alltså själva frågan om vad Góngora ville säga ganska ovidkommande. 
Det är det retoriska, det konstfulla, det artificiella som utgör diktverkets mening, inte 
vad det kan tänkas vilja säga. En liknande uppfattning av barockenkulturens likgiltiga 
inställning till vad man kan kalla ett uppriktigt innehåll får man om man läser vad 
Huizinga skriver:  
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Man bör inte fråga hur pass allvarligt konstnären själv uppfattat sitt verk. Dels kan detta inte 
fastställas, dels är konstnärens subjektiva känsla inte den rätta måttstocken. Hugo Grotius var en 
mycket allvarlig man, begåvad med föga humor men i gengäld en sträng sanningskärlek. Som 
inledning till sitt mästerverk, den oförgängliga skriften De jure belli et pacis, författade han en 
tillägnan till Ludvig XIII av Frankrike, som är ett mönsterexempel på högtravande 
barocköverdrift; konungens allbekanta och mångprisade rättfärdighet sägas ställa all romersk 
storhet i skuggan. Menade Grotius verkligen detta? Eller ljög han? Han spelade bara på epokens 
instrument.210 
 
Kontentan av Huizingas resonemang om barocken är att dess författare och poeter 
inte kan läsas utifrån andra epokers idéer om konst, och att de hade en starkt 
lekbetonad, estetiskt och retoriskt präglad inställning till sitt skapande. Även om de 
tog sitt skrivande på allvar var de mycket medvetna om att de rörde sig inom konstens 
eller, med Huizingas term, lekens sfär. Barockpoeternas texter är så att säga menade 
att läsas med en nypa salt. Liksom de som deltar i en lek inte frågar sig om de andra 
deltagarna menar allvar med vad de gör, var barockkulturens läsare införstådda med 
det retoriska överdådet. Jag ser det som rimligt att förstå Góngoras diktverk i detta 
ljus. Såväl den extrema syntaxen och det hyperboliska bildspråket som hans märkliga 
anakronismer och blandning av det tragiska och komiska blir på så vis ett begripligt 
och storslaget konstnärligt uttryck. De språkliga utsmyckningarna, som hos Góngora 
aldrig blir tomma eller meningslösa måste förstås som betydligt mer än bara 
dekoration; de blir så att säga verkets väsentligaste del. 
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7. Sammanfattning 
Vad gäller förhållandet mellan Ovidius och Góngoras texter kan vi dra ett antal 
generella slutsatser. För det första är de båda skrivna för en bildad elit och uppvisar 
en stor medvetenhet om den litterära traditionen samtidigt som författarna förhåller 
sig lekfullt till denna. Dock måste Fábula de Polifemo y Galatea, trots att Góngora 
med få undantag troget följer Ovidius narrativa struktur, betraktas som ett i hög grad 
självständigt verk. Framför allt är det kärleken mellan Galatea och Acis som 
utvecklas från nästan ingenting i Ovidius text till en episod som upptar runt en 
tredjedel av diktverket. Denna del gör att Polyfemos smärtfyllda kärleksförklaring 
sedan kan utgöra en balanserad kontrast till den ljuva förförelsescen som föregått den. 
Góngoras berättelse om hur Polyfemos tar hand om den skeppsbrutne genuesaren är 
ett annat exempel på hans självständighet från Ovidius text men visar samtidigt på 
något typiskt för hans tid, nämligen sjöresor och skeppsbrott som litterärt motiv. 
 
Góngoras diktverk uppvisar även en ifrån Ovidius text i många avseenden avvikande 
karaktärsskildring. En viktig skillnad i hur Galatea skildras har att göra med hur hon 
uppfattar Polyfemos. Hos Ovidius är det fråga om ren avsky, medan hon hos Góngora 
inte verkar i stånd att hata utan endast ringakta och fly ifrån dem som förföljer henne. 
Bilden av Acis har också olika karaktär i de två diktverken. Hos Góngora är han en 
vuxen man, slug nog att locka till sig Galatea, och upptar en väsentlig del i verket. 
Ovidius nämner att han är 16 år gammal, och vilka som är hans föräldrar men ger 
honom ingen egentlig karaktär. 
 
Det finns stora skillnader i fråga om hur Polyfemos framställs i de båda texterna. Hos 
Ovidius är han en rå och högmodig bondlurk, en brutal och tölpaktig figur som är 
tänkt att väcka löje hos läsaren. Góngora framställer honom istället som en tragisk 
karaktär, ståtlig i sin vidunderlighet och uppriktig i sitt tal. Hans kärleksförklaring 
uppvisar också en lyrisk skönhet som gör det omöjligt att skratta åt honom, hur 
omöjlig hans uppvaktning än verkar. Det finns komiska inslag i Góngoras skildring 
av cyklopen, som till exempel när han inte förstår att han inte lugnar ner havet med 
sitt flöjtspel utan tvärtom får det att storma ännu mer, men dessa inslag påverkar inte 
bilden av honom. Om vi drar oss till minnes den hypallage som i tredje sången anger 
diktverkets tema och beskriver Polyfemos och hans kärleksförklaring, (del músico 
jayán el canto fiero = den välljudande gigantens vilda sång) synes plötsligt denna 
retoriska stilfigur mindre motsägelsefull. Genom att kalla cyklopen för välljudande 
och hans sång för vild verkar Góngora leka med våra förväntningar på vem 
Polyfemos ska vara och hur hans kärleksförklaring ska låta.  Poeten kan inte ändra på 
berättelsens slut, men han kan ge djup åt karaktärerna och så att säga ändra verkets 
ton- och färgskala. Polyfemos är och förblir en jätte och en skräckinjagande cyklop, 
men Góngora ger honom samtidigt en djupt mänsklig sida. Hans uppvaktning och 
kärleksförklaring må vara vild, både i sin passion och rent retoriskt, och hans 
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raseriutbrott må vara i sanning vildsint, men han är samtidigt en jätte som i sin 
ensamhet sjunger och diktar om det han finner vackert, och som försöker bli mer lik 
en människa för att på så vis vinna Galateas hjärta. En sådan figur är det svårt att 
finna löjlig och monstruös.  
 
Förutom jämförelsen med Ovidius ville jag även försöka förstå Góngoras diktverk i 
dess kulturhistoriska sammanhang, för att kunna säga vad man egentligen menar när 
man kallar Fábula de Polifemo y Galatea för ett barockt mästerverk. Det svåra, 
exklusiva och lärda i diktverket, bör nog delvis förstås som ett uttryck för en större 
tendens i 1600-talspoesin, där den aristokratiska kulturen ville distansera sig från den 
kitschkultur som Maravall talar om. Det fanns en vilja att visa att man tillhörde den 
en bildad samhällsklass, och man önskade därför göra poesin så svår och lärd som 
möjligt. Hos Góngora rör det sig dock om mer än så. Det finns en påtaglig 
skaparglädje och konstnärlig elegans i de invecklade metaforerna som nog bara kan 
förklaras med att han såg en mening i själva leken med språket, såsom man till 
exempel hos de stora kompositörerna och målarna kan ana en glädje i själva 
skapandet av något upphöjt, originellt och vackert. 
 
Det som gör diktverket barockt är förstås i stor utsträckning Góngoras språkbruk, 
hans komplicerade metaforer, överdådiga hyperboler och snirkliga syntax etc. Men 
det barocka syns också i de berättartekniska grepp som Góngora använder sig av. De 
extrema kontrasterna mellan det sköna och det groteska, den tragiske giganten som 
älskar den han vet inte kan bli hans, mellan mörker och ljus och så vidare. Även om 
Polyfemos hos Góngora bör förstås som en tragisk figur betyder det inte att själva 
berättelsen är menad att tas på stort allvar. Som vi har sett finns det komiska inslag, 
såsom när Galateas skönhet visar sig vara förödande för Siciliens bönder och herdar. 
Ett annat sätt att leka med läsarens förväntningar är de anakronismer som Góngora 
finurligt stoppat in i texten. Med Huizingas tanke om barockkonsten som ypperligt 
lekfull i åtanke är det rimligt att se Góngoras diktverk främst som en litterär lek på 
högsta nivå, en mästares lek med sitt språk och med en litterär tradition, i första hand 
ämnad att läsas av och väcka beundras hos den exklusiva skara som var lika insatta 
som poeten själv i barockenslyrikens intrikata konst och förfaringssätt. Precis som 
Hugo Grotius spelade Góngora på sin epoks instrument, och att fråga sig ifall poeten 
ville att läsarna skulle förstå poemet som ett allvarligt verk med en djup och dold 
innebörd, eller kanske tvärtom som en parodi, innebär sannolikt i sig själv ett 
anakronistiskt överförande av senare tiders tankar om konst och litteratur som ett 
nödvändigtvis uppriktigt uttryck för personliga värderingar och känslor. 
Kulturanismen innebar, som Cullhed förklarat, en konst som var tänkt att underhålla 
(delectare) snarare än att undervisa (docere). Att leta efter vad Góngora ville säga 
eller lära ut med sin text kan i det närmaste liknas vid att genomsöka till exempel en 
utsökt komponerad opera på jakt efter dess mening, budskap eller sensmoral. Det 
behöver inte alls innebära att resultatet blir ointressant, men samtidigt kan en stor del 
av poängen gå förlorad, och man riskerar att inte leva upp till vad i det här fallet 
Góngora nog förväntade sig av en god läsare. De många tolkningarna som diktverket 
väckt hos kritikerna visar dock på en av textens stora kvaliteter, nämligen att den 
tillåter eller snarare uppmuntrar till olika sätt att läsa den. Det är sannorlikt till stor del 
därför Góngoras poem fortfarande, efter nästan exakt 400 år, utgör en läsupplevelse i 
klass med den spanska litteraturens allra största mästerverk. 
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